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RÉSUMÉ 
 
Depuis la publication de l’Utopia de Thomas More au XVIe siècle, la notion d’utopie 
s’est vue appropriée par différents domaines d’expression artistique. Bien vite, 
l’architecture et l’urbanisme en font leur apanage lorsqu’il est question de concilier, en 
des dessins et des plans, des sociétés idéalisées et leurs représentations. La modernité et 
les nouvelles technologies modifient les modalités de l’utopie qui tend alors vers 
l’actualisation de ses modèles en des projets construits. Le XXe siècle est aussi marqué 
par une abondance de formes et d’idées dont la transmission et le partage sont accélérés 
par la création de nouveaux médias. Si les années 1960 et 1970 sont le lieu d’émergence 
de formes expérimentales et de projets utopiques, notamment alimentés par la Révolution 
tranquille et Mai 68, il est encore difficile au Québec de retracer ces projets en arts et en 
architecture puisqu’ils sont peu documentés. Par l’étude de la pratique artistique d’Yvette 
Bisson (1926-), de Robert Roussil (1925-2013) et de Melvin Charney (1935-2012), ce 
mémoire propose d’observer les différentes tactiques d’appropriation de l’espace 
auxquelles s’apparentent les modalités de la sculpture de ces trois artistes. Par 
l’intermédiaire de Michel de Certeau, Henri Lefebvre et Louis Marin, nous chercherons à 
expliquer quelle est la teneur critique des imaginaires mis en œuvre par les trois artistes 
pour créer de nouveaux lieux utopiques de la sculpture. 
 
Mots-clés : sculpture; architecture; utopie; Yvette Bisson; Robert Roussil; Melvin 
Charney; Révolution tranquille, tactiques d’appropriation de l’espace 
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ABSTRACT 
 
Since the first release of Thomas More’s Utopia in the XVth century, the notion of utopia 
has been appropriated by different means of artistic expression. Quickly, architecture and 
urban planning used it as an historical purview, when merging in drawings and maps, 
representations of idealized societies. Modernity and new technologies changed 
intrinsically utopia’s modalities; therefore artistic projections progressed towards built 
models. The XXth century has also shown plenty of innovative forms and ideas, whose 
transmission was accelerated by new media. Although the 1960s and the 1970s gave rise 
to experimental forms and utopian projects — especially powered by the Révolution 
tranquille and Mai 68 — it is still challenging to find traces of these art and architecture 
projects in Québec, due to lack of documentation on the subject. In studying artistic 
works and practices of Yvette Bisson, Robert Roussil and Melvin Charney, this master 
thesis intends to observe means and tactics used within their sculptures to seize space and 
its political dimension. Through Michel de Certeau, Henri Lefebvre and Louis Marin, we 
will attempt to clarify in which ways the three sculptors’ imagination is fully deployed, 
hence creating new utopian spaces in sculpture. 
 
Key words: sculpture; architecture; utopia; Yvette Bisson; Robert Roussil; Melvin 
Charney; Révolution tranquille; space appropriation tactics 
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  INTRODUCTION 
 
Depuis saint Thomas More, la notion d’utopie a constamment évolué. S’adaptant à 
l’imaginaire collectif de chaque époque, elle est venue révéler des besoins pour lesquels 
la structure sociale réelle était déficiente. Empruntant la forme du texte, du dessin ou de 
la sculpture, l’utopie a évoqué à grande échelle un monde inventé, un pays de « nulle 
part », la ville organique épousant les fonctions de ses habitants (Morris 1891). À petite 
échelle, elle s’est faite monument de papier, « cité dans la cité », habitat de protection ou 
de confinement (Burgard 2001 : 12). Néanmoins, à toutes les échelles, la force de la voix 
critique dégagée par ses modèles fictifs s’est fait entendre. Cette voix critique portée par 
des projets utopiques a comme objectif de reconstruire des sociétés entières en des lieux 
meilleurs. Progressivement, l’utopie s’est imposée comme un champ conceptuel de 
l’architecture et de l’urbanisme, défini par les différents acteurs de ces domaines qui s’y 
sont exercés. 
 
Avec l’accélération de la vie moderne et de la reproductibilité technique, on voit 
foisonner les représentations utopiques grâce à la photographie et au collage qui 
augmentent les possibilités de montage et de diffusion. Plusieurs mouvements artistiques 
de l’avant-garde européenne y ont recours. C’est le cas, entre autres, des futuristes 
auxquels les villes-machines de Sant’Elia servent de manifeste, des constructivistes pour 
lesquels Tatline érige un monument habitable à la gloire de la Troisième Internationale et 
de l’école du Bauhaus en Allemagne qui génère les premières formes de design moderne, 
dans une volonté d’intégrer l’art à la vie. Cette appropriation de l’utopie par les artistes de 
l’avant-garde européenne remplit plusieurs fonctions. Elle permet, notamment, de 
critiquer l’espace socio-politique et sa programmation urbaine ainsi que d’illustrer les 
idées de progrès et de futur.  
 
Dans les années 1960, les architectes constatent l’échec des Congrès internationaux 
d’architecture moderne, les CIAM. Ceux-ci regroupent les tenants du modèle d’un 
urbanisme progressiste et visent l’amélioration des conditions de vie de la ville moderne 
par l’utilisation des nouvelles techniques de construction, de rationalisation et de 
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production de masse. Comme le signale l’historienne de l’urbanisme Françoise Choay, 
les principes à portée internationale développés par les CIAM rencontrent des résultats 
différents selon le type de population dans lequel ils sont mis en application. Ainsi, 
l’urbanisme progressiste ne fonctionne pas lorsqu’il est implanté dans des groupes plus 
marginaux où l’identification communautaire est très forte, tels que des groupes issus de 
l’immigration, des minorités ethniques, économiques et religieuses (Choay 1965 : 67). 
Cet échec fait converger l’intérêt des architectes et des urbanistes de gauche vers la 
théorie critique qui leur permet de penser leur pratique dans les termes de la sociologie de 
l’espace. Ils veulent ainsi ramener la ville à l’échelle de l’humain en réintroduisant 
l’étude des relations sociales et politiques dans la programmation urbaine. 
 
Les années 1960 voient aussi émerger le groupe de l’Internationale Situationniste, groupe 
issu de la rencontre de Guy Debord alors membre-fondateur de l’Internationale Lettriste 
et d’Asger Jorn du Mouvement International pour un Bauhaus Imaginiste, en 1957. 
L’Internationale Situationniste (I.S.) conçoit la ville comme un terreau propice à 
l’élaboration d’une œuvre d’art totale dans laquelle sont engendrées des situations. Dès 
lors, l’art pour l’art n’existe plus, les artistes deviennent des créateurs d’ambiances et des 
concepteurs d’environnements. Sur le plan plastique, les théories de l’Internationale 
Situationniste sont illustrées par Constant qui propose, par l’intermédiaire d’une série 
d’études, de plans, de dessins, de sculptures et de maquettes, une ville colossale, New 
Babylon. La « Nouvelle Babylone » de Constant est un projet collectif et social se 
présentant comme le cadre parfait pour la construction des situations, dans lequel on 
profiterait d’un décor propice à une vie de loisirs et de divertissement (Sadler 1999 : 
122). L’I.S. n’est pas le seul groupe des années soixante à penser la société par 
l’intermédiaire de l’art et de l’architecture. Le collectif Archigram propose des villes 
programmées et animées par les médias de communication et les nouvelles technologies. 
Le groupe, formé des architectes britanniques Warren Chalk, Peter Cook, Denis 
Crompton, David Greene, Ron Herron et Michael Webb, conçoit en des architectures 
technocratiques des villes autonomes s’apparentant à des micros-environnements 
ludiques et techniques. L’œuvre Instant City (1969) répond de cet optimisme 
technologique puisqu’elle reprend, en une série d’illustrations, la consommation du 
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divertissement et en fait une fable où l’homme urbain est lié instantanément à la ville-
machine qui l’alimente avec du plaisir médiatique. Une autre figure importante de cette 
époque est le sociologue de la ville Henri Lefebvre. Il publie en 1946 Critique de la vie 
quotidienne qui influence, notamment, certains théoriciens de l’Internationale 
Situationniste dont Guy Debord, Michèle Bernstein et Raoul Vaneigem (Sadler 1998 : 
20). Lefebvre entretient plusieurs échanges avec l’Internationale situationniste, toutefois 
les dissensions idéologiques qui opposent Lefebvre et l’I. S. font en sorte que dès 1960, le 
chercheur et le groupe révolutionnaire cesseront leur collaboration (Sadler 1998 : 44-47). 
En 1967, Lefebvre crée la revue Utopies diffusant les travaux d’une unité de recherche 
qui propose de nouvelles solutions urbaines afin de penser différemment la société de 
consommation et de production qui, à ce moment, accède au statut de culture dominante 
avec l’ascension de la classe moyenne. 
 
Quel que soit le parti pris idéologique de ses praticiens, l’architecture moderne s’intéresse 
de manière générale à l’amélioration des conditions de vie de l’être humain et 
corollairement, à la question de l’habitat. Les nouvelles technologies et les matériaux qui 
en découlent rendent possible la création de formes jusqu’alors inédites. Les architectes 
modernes désirent la réalisation concrète des projets issus de l’imaginaire : de nouvelles 
théories sont développées, desquelles on essaie de faire surgir des modèles réels. 
L’architecture sur papier n’est donc plus le principal médium d’expression de l’utopie. La 
construction devient un champ exploratoire des modèles rêvés. Au Québec, cette vague 
d’architecture-laboratoire se traduit par la volonté de réaliser une « fusion des arts »1 : les 
prototypes prennent bien souvent l’apparence de sculpture ou d’environnement total. 
C’est notamment le cas de la Moussespathèque (1966) de Jean-Paul Mousseau, 
discothèque dont l’ambiance et le décor changeaient selon différents thèmes. Ce désir 
d’actualiser l’imaginaire en des modèles réels modifie l’utopie et la relation qu’elle 
entretenait avec les médiums de représentation. La disparition de l’architecture sur papier 
au profit de la construction, ainsi que le caractère souvent éphémère des formes 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Dans les années soixante, le groupe Fusion des Arts, regroupant le graveur Richard Lacroix, l’historien de 
l’art Yves Robillard, le sculpteur François Soucy, le peintre Henry Saxe et l’architecte F.-M. Rousseau, 
cherche à produire des œuvres traduisant l’« idée de l’art comme phénomène sensible » (Couture 1991 : 
96). 
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expérimentales peuvent expliquer la difficulté actuelle de répertorier et de documenter les 
projets d’architectures utopiques des années soixante et soixante-dix.  
 
S’ajoutant à la difficulté afférente à la documentation des représentations utopiques, un 
autre problème se pose lorsqu’on étudie la production artistique des années soixante au 
Québec. Il s’agit du paradoxe naissant de l’intérêt que portent les chercheurs à 
l’événement Expo 67. Par l’attention qui lui est témoignée, l’exposition universelle 
devient un projet iconique de cette nouvelle société qui est construite par la force d’un 
imaginaire collectif, émergeant de l’affirmation culturelle et identitaire de la population 
québécoise. Toutefois, cette valeur iconique tend à absorber le contexte culturel et 
politique en cette seule occurrence, évacuant de cette manière les projets artistiques ayant 
eu lieu en marge d’Expo 67 ou dans les années qui lui succèdent. C’est ainsi que la 
mémoire collective ne garde de ces années qu’une représentation idéalisée d’une culture 
de l’exposition universelle. De là naît le lieu commun voulant que l’exposition 
universelle, Terre des Hommes, soit la concrétisation soudaine et ultime du renouveau 
social de la Révolution tranquille.  
 
Non-lieu et production de l’espace : définitions et précisions méthodologiques 
 
L’utopie, au sens où le terme sera utilisé dans ce mémoire, correspond à une conception 
des rapports sociaux qui émerge dans les années 1960, notamment avec Mai 68, les 
mouvements de la contre-culture et l’affirmation identitaire des anciennes colonies. 
Comme l’explique la philosophe Anne Cauquelin (2010 : 175), l’utopie possède un 
caractère subversif puisqu’elle « recèle, en fait, des critiques plus ou moins virulentes de 
l’ordre existant. Elle entend généralement redresser, voire fustiger un système et des 
régimes politiques existants, et leur donner conseils et modèles à suivre. » En outre, 
Cauquelin souligne qu’en avant-plan de ce projet politique s’établit bien souvent une 
activité esthétique qui assimile la réalité à l’imaginaire. De manière similaire, l’utopie, 
pour Louis Marin, est un discours poétique dont l’esthétique est définie par les lieux et les 
espaces qu’il génère. À la croisée du mythe et du politique, les lieux utopiques 
contiennent une « critique idéologique de l’idéologie dominante », ce qui correspond à 
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leur modalité d’inscription dans l’histoire (Marin 1973 :10). Par ailleurs, la relation entre 
l’histoire et l’utopie n’est pas réciproque, l’utopie se trouve être un produit de l’histoire et 
elle ne peut donc pas produire l’histoire. Comme le souligne Marin (1994 : 113), l’utopie 
et l’histoire entretiennent des trajectoires parallèles qui jamais ne se rencontreront, 
l’utopie se situant à l’intérieur de l’histoire, mais faisant figure de contrepartie qui lui est 
irréconciliable. De plus, son rapport inhérent à la politique fait en sorte que l’on doit 
utiliser le discours politique ou la politique de l’histoire pour décrire, définir ou narrer 
l’utopie (Marin 1994 : 99). Dans cette même ligne de pensée, Deleuze considère que 
l’utopie n’est pas le bon outil pour penser l’histoire (Deleuze et Guattari 2005 : 106). 
Comme l’explique ensuite Deleuze, même si l’utopie critique l’histoire, adoptant parfois 
une position d’opposition radicale, elle y a recours en tant que modèle afin d’y puiser 
« un idéal ou une motivation » (Idem). Le philosophe Philippe Mengue ajoute que cette 
relation entre l’utopie et l’histoire, telle que présentée par Deleuze, accentue le caractère 
premier de l’utopie, soit celui de modèle du virtuel. Afin de mieux relater cette modalité 
de l’utopie, Mengue soutient que l’on devrait changer le mot « utopie » pour 
« événement » ou « devenir » (Mengue 2009 : 59). En d’autres mots, l’utopie est une 
projection de l’imaginaire dont les représentations ne s’arriment jamais véritablement 
avec la réalité. 
 
L’utopie sera aussi abordée au sens où l’entend Michel Foucault, soit un espace qui est 
« en rapport avec tous les autres emplacements, mais sur un mode tel qu’il suspend, 
neutralise ou inverse l’ensemble des rapports qui se trouvent par lui désignés, reflétés ou 
réfléchis.» (Foucault 1967 : 1574). Autrement dit, l’utopie s’insère dans des lieux connus, 
des lieux communs, pour inviter les individus à rompre totalement avec les codes qui les 
régissent et qui les délimitent. Pour sa définition de l’utopie, Foucault retourne à la source 
de l’étymologie du mot en le qualifiant de « lieu irréel ». Ce « lieu irréel » est activé par 
l’imaginaire collectif qui y loge des visions abstraites comme en un miroir, des analogies 
qui entretiennent une relation « directe ou inversée » avec la société (Foucault 1967 : 
1574).  
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La notion de représentation est indissociable de celle de l’utopie puisque la 
représentation fournit un support permettant à l’utopie de s’animer, d’être partagée et 
communiquée. C’est pour cette raison que nous nous attarderons maintenant à la définir 
un peu mieux. Tout d’abord, la représentation est l’instrument habituel de l’utopie 
servant, selon Deleuze, à l’actualisation des modèles utopiques en projetant des images 
multipliées par l’intermédiaire de différents médiums (Deleuze et Parnet 1996). Pour 
Marin, la représentation s’apparente à la mimétique, elle peut être alors définie comme 
l’ouverture de « l’espace d’une théorie impossible » où se développeraient à la fois 
« feinte de l’imagination, expérience mentale [et] proposition méthodique d’une théorie-
fiction » (Marin 1994 : 73). De plus, Marin avance que la représentation est 
essentiellement l’outil du politique qui parvient à imiter, voire à dévoiler les structures du 
pouvoir avec l’aide, entre autres, de la citation. Il identifie aussi le re de la représentation 
comme un indice d’une relation de substitution entre l’objet réel et ce qui est un modèle 
de remplacement, impliquant de la sorte une relation de présence et d’absence. Plus 
précisément, Marin explique que l’absence naît d’un « jeu de la duplication et de la 
substitution » faisant disparaître la limite entre « le fantasme d’une image », c’est-à-dire 
le double, ainsi que l’objet et sa description concrète (Marin 1994 : 254). La modalité de 
« présence » de la représentation désigne aussi l’acte par lequel on « exhibe, montre, 
insiste », exposant une identité qui se construit et s’identifie dans l’acte d’exposition 
(Marin 1994 : 255). En d’autres mots, la notion de représentation implique la 
construction d’une identité que l’on veut montrer à tous et qui se substitue au réel. 
Pareillement, Michel de Certeau considère la représentation comme l’instrument 
d’apparition, de lisibilité de l’idée utopique. Il soutient cette idée en expliquant que 
l’utopie permet de lire l’espace qui est produit par la rationalité et l’imaginaire d’une élite 
en fournissant à l’imaginaire collectif une représentation de la ville (de Certeau 1990 : 
142). 
 
Dans le cadre de ce mémoire, ces apports théoriques proposés par Marin et de Certeau 
seront adaptés afin de faire correspondre la représentation non pas au tissu urbain réel, 
mais bien à toutes les formes de ses évocations. Plus précisément, le modèle d’analyse 
présenté par de Certeau suit le principe linguistique de l’énonciation postulant que 
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l’énoncé est à la base du langage et de l’identité. Contrairement à la phrase, qui relève de 
la grammaire et qui doit être construite selon une structure prédéfinie, l’énoncé est libre 
et entièrement lié à l’identité de la personne qui le formule. Suivant de Certeau, un écart 
persisterait alors entre la production des images de représentation et l’utilisation que les 
citoyens font de la ville. Cet énoncé se traduirait dans le langage urbain par la marche. La 
marche acquiert un pouvoir performatif et devient le syndrome de la « privation de lieu » 
(de Certeau 1990 : 155). La représentation que l’on cherche à évincer serait réinvestie par 
la réalité piétonnière qui elle-même activerait une critique, une identité et un langage 
marginal. Dans les mots de Certeau, elle serait alors « hantée par des lieux rêvés, des 
non-lieux », c’est-à-dire par de nouvelles utopies (de Certeau 1990 : 156).  
 
Par ailleurs, Henri Lefebvre présente la notion de représentation non plus comme un outil 
de l’utopie, mais bien comme une typologie distincte détaillant les « modes d’être des 
relations produites dans et par l’espace » (Lefebvre 1976 : 42). Les relations espaces et 
représentations sont liées à des idéologies qui tissent ensemble les rapports sociaux. Il 
distingue deux catégories de relations qui sont les représentations de l’espace, soit « des 
connaissances, des signes, des codes, des relations ‘’frontales’’» qui sont associés à 
l’ordre et au pouvoir (Lefebvre 1976 : 42) et les espaces de représentation, soit la 
schématisation « de symbolismes complexes, liés au côté clandestin et souterrain de la 
vie sociale, mais aussi à l’art » (Lefebvre 1976 : 42). Dans ce cas, l’utopie ne fait plus 
appel aux représentations comme médiateurs idéologiques et critiques, mais devient un 
code, un symbole, une œuvre d’art, pouvant, selon le contexte, établir des relations 
circonscrites par le pouvoir ou par des acteurs marginaux et clandestins. 
 
Les théories de l’espace élaborées par Michel de Certeau et Henri Lefebvre sont propices 
à la formulation de plusieurs questions qui permettent une analyse riche des 
représentations utopiques selon la production de l’espace, ses représentations et son 
utilisation. Par conséquent, à partir du constat de Certeau voulant que les pratiques 
quotidiennes des citadins en marge des représentations officielle soient des moyens de se 
réapproprier l’espace, on essaiera de déterminer quelles sont les pratiques de l’espace que 
les utopies architecturales cherchent à instaurer. Quelles sont les représentations 
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officielles qu’elles veulent remplacer et quels discours leur substituent-elles ? Quant aux 
modèles d’analyse développés par Henri Lefebvre dans La production de l’espace, ils 
permettront de comprendre les types de relations qui sont produits par l’espace, ses 
concepteurs et ses usagers. On pourra ainsi comprendre à quel groupe social correspond 
la production des espaces conçus au sein des œuvres examinées et dans quelle « pratique 
sociale » elle trouve écho (Lefebvre 1976: 42). De plus, on se demandera quels nouveaux 
codes peut-on identifier dans ces nouveaux espaces de représentation ? Comment 
s’inscrivent-ils dans la marginalité ou dans les conventions officielles déterminées par le 
pouvoir ? 
 
Utopies architecturales du Québec moderne 
 
Ce mémoire essaiera de définir des utopies architecturales et leurs représentations au 
Québec dans les années 1960 et 1970, en examinant, plus précisément, des œuvres 
d’Yvette Bisson (1926-), de Robert Roussil (1925-2013) et de Melvin Charney (1935-
2012). Afin de bien cerner la question, des recherches documentaires ont été effectuées 
dans les archives du Centre Canadien d’Architecture, du Musée d’art contemporain de 
Montréal ainsi qu’à Bibliothèque et Archives nationales du Québec. Or, les écrits 
scientifiques sur les utopies architecturales du Québec ne sont pas très nombreux et sont 
plutôt de l’ordre du catalogue d’exposition. Dans le champ de l’architecture, le Centre 
Canadien d’Architecture a traité la question sous l’angle des mégastructures et de la 
modernisation de la ville avec son exposition Les années 1960 : Montréal voit grand, en 
2004, sous la direction d’André Lortie et d’Olivio Barbieri. Plus récemment, la Maison 
de l’architecture du Québec publiait, en collaboration avec des auteurs montréalais, une 
série d’Archi-fictions2 qui étaient de l’ordre de la création littéraire et non de la recherche. 
S’ajoutant à ces acteurs, le Laboratoire d’études en architecture potentielle (LEAP), 
groupe de recherche en création à l’École d’architecture de l’Université de Montréal, 
explore différentes formes conceptuelles et bâties afin d’alimenter l’architecture actuelle 
d’imaginaires potentiels.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Le projet s’est déroulé de 2006 à 2008. Pour consultation : http://www.maisondelarchitecture.ca/?cat=61 
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Dans le domaine de l’histoire de l’art, plusieurs auteurs se sont intéressés à la relation 
entre arts, technologies et architecture qui est très présente dans les années 1960. Même si 
certains ont associé cette relation à la construction de l’identité québécoise moderne, très 
peu y ont fait correspondre le modèle de l’utopie. En revanche, on ne peut taire l’apport 
scientifique majeur des recherches menées par Lise Lamarche, Rose-Marie Arbour et 
Francine Couture dans les champs de la sculpture québécoise, de la pratique des femmes 
artistes et d’une histoire de l’art du XXe siècle au Québec. En plus de leurs contributions 
théoriques, mises à profit dans ce mémoire, ces historiennes de l’art en sont aussi, en 
partie, la source d’inspiration. Yvette Bisson, Robert Roussil et Melvin Charney ont aussi 
procuré, par l’entremise de textes et d’entrevues, plusieurs pistes permettant une analyse 
approfondie de leur travail. Ces traces documentaires sont particulièrement nombreuses, 
Roussil ayant publié plusieurs manifestes soulignant ses positions artistiques et 
politiques, tandis que Charney a grandement appuyé sa pratique par l’écrit de textes 
théoriques. 
 
Quelques considérations sur la sculpture : un regard autre sur l’espace et son 
appropriation 
 
En 1935, Walter Benjamin identifie l’architecture comme l’exemple le plus éloquent 
d’une œuvre d’art dont la réception se fait dans la distraction. La foule absorbe 
l’architecture, ses mouvements épousent les formes s’imposant à elle dans une perception 
tactile pour laquelle les habitudes précèdent la vue (Benjamin 2008 : 18). Dans ce cas, 
l’architecture produit un discours structurant, voire encadrant la population et ses 
activités, programmant les déplacements des individus et les interactions qu’ils ont entre 
eux. Nous retrouvons une idée similaire chez Michel de Certeau (1990) qui réintroduit 
l’idée d’habitude en interrogeant les pratiques du quotidien des citoyens. Comme le 
mentionne Benjamin, les habitudes livrent un témoignage de l’état de distraction de la 
foule, mais elles seraient pour de Certeau un « aveuglement » nécessaire permettant au 
citadin de déroger à la prédétermination de la topographie de la ville et de ses 
représentations produites par une élite omniprésente (de Certeau 1990 : 141). Ainsi, les 
habitudes quotidiennes des marcheurs se muent en « tactiques » politiques permettant à 
l’individu d’échapper à une programmation prédéfinie de ses trajets quotidiens (de 
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Certeau 1990 : xl). Au lieu d’une image de la ville organisée selon le modèle préconisé 
par une idéologie dominante, les habitudes de marche du citadin et ses trajectoires 
indiquent une affirmation de son individualité et lui permettent de se trouver en marge 
des représentations de la ville. 
 
Les représentations de la ville sont plurielles, elles possèdent différentes formes et 
communiquent de plusieurs manières. Parmi ces représentations, on peut compter des arts 
bidimensionnels comme le dessin, la photographie et des arts tridimensionnels comme 
l’architecture qui à la fois représente l’espace et le structure. La sculpture partage avec 
l’architecture ce rapport particulier à la spatialité : elle occupe l’espace, elle le modifie et 
elle lui apporte structure et cadre dans lesquels se logent aussi des idéologies. À la 
différence de l’architecture, dont le travail peut être pensé et communiqué par la trace de 
papier, la maquette et la photographie, la sculpture emprunte plus souvent une forme, qui 
demeure, principalement, tridimensionnelle. La ville, ses espaces et ses représentations 
sont aussi produits afin d’influencer et de répondre à la perception tactile, soit aux 
habitudes des citadins dans l’espace urbain. De manière similaire, la sculpture devient à 
la fois un lieu produisant de l’espace et un lieu qui est produit pour l’espace selon la 
réception tactile. Or, ce caractère tridimensionnel de la sculpture nous porte à revoir les 
modèles d’analyse développés par Michel de Certeau, pour lesquels la représentation 
semble être de l’ordre de la bidimensionnalité seule et où le citoyen n’arrive pas à se 
sortir du plan. Même s’il décide d’un tracé marginal, il ne crée pas d’espace. La 
sculpture, les tactiques politiques et les discours qu’elle supporte nous apparaissent 
comme le véhicule d’idées et d’actions qui diffèrent de ceux transmis par les médiums 
traditionnels associés à la représentation qui, le plus souvent, sont bidimensionnels. 
 
Pour de Certeau, la marche engendre un discours avec des formes rhétoriques 
fragmentées similaires à celles de la linguistique et active de nouvelles représentations de 
la forme urbaine. Ces citations, trous, lapsus et allusions empruntés à la linguistique sont 
également activés lorsqu’on est confronté à de la sculpture qui imite le langage d’un autre 
médium, c’est-à-dire, celui de l’architecture. Cette marche énonciative est l’expérience de 
l’« errance » multiple et collective nourrie par l’absence de lieux signifiants (de Certeau 
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1990 : 155); une privation qui active la recherche commune d’une mythologie prenant la 
forme de « lieux rêvés » (de Certeau 1990 : 156). Il semble que la sculpture dans l’espace 
public propose une solution à ce désir collectif en s’offrant comme lieu signifiant vers 
lequel convergeraient les pratiques sociales afin d’y laisser leur empreinte. Selon 
l’historien de l’art Georges Didi-Huberman, la sculpture posséderait cette capacité de 
transformer des objets en lieux (Didi-Huberman 2000 : 41). Ainsi, la sculpture est un 
« avoir-lieu »; si elle a lieu, dès lors, elle peut donner ou prêter lieu (Didi-Huberman 
2000 : 41). Ce lieu ouvert par la sculpture est à la fois celui de l’« errance multiple », 
invitant le citadin à s’y perdre et un lieu où se perd l’espace, celui des lieux rêvés des 
marcheurs de Michel de Certeau3.  
 
Les sculpteurs québécois des années 1960 et 1970 font de leurs sculptures ces lieux à la 
fois réceptacles et ouvertures. Les tactiques politiques, mises en œuvre par la sculpture 
québécoise, se traduisent par un amalgame de la mimétique et de la simulation d’actes de 
langage. Ces modalités de la sculpture cherchent à ancrer dans l’histoire un récit relevant 
de l’individualité du sculpteur, de ses préoccupations, de ses engagements. Généralement, 
le langage descriptif de l’organisation urbaine est réservé à l’administration publique et 
aux décideurs politiques. En s’appropriant ce langage, la sculpture s’approprie l’espace 
commun en se proposant comme lieu public alternatif. Simulant l’architecture et la ville, 
la sculpture permet de scruter les actes du politique et les structures sociales. Les actes de 
langage et la simulation permettent aux sculpteurs d’articuler ensemble les deux grands 
procédés de l’énonciation que Louis Marin identifie comme le récit et la description 
(Marin 1994 : 208). La description est assurée par les citations incluses dans la sculpture 
qui lui donne la valeur d’objet documentaire. De plus, la sculpture dans l’espace public a 
historiquement occupé la fonction de mémoire collective. La valeur descriptive de 
l’œuvre est renforcée par cette fonction communément admise et on peut ainsi dire que, 
même si elle emprunte les traits de l’architecture, la sculpture porte un discours qui est 
autoréférentiel, statuant sur son propre rôle dans l’espace public. Comme le souligne 
Marin, « la mimétique citationnelle ne serait qu’un autoportrait » (Marin 1994 : 78). Dans 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Selon Didi-Huberman (2000 : 79 et 82) l’espace naissant de la sculpture se définit comme « un lieu pour 
se perdre » et « un lieu pour perdre l’espace ». 
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ce cas, en mimant le langage architectural, les sculpteurs s’interrogent sur le rôle de la 
sculpture dans la société et ils proposent de l’utiliser comme ancrage permettant de 
rattacher les utopies à l’histoire. Le récit utopique jouerait alors de cet accord commun 
selon lequel la sculpture s’occupe de la mémoire collective afin d’ajouter à sa rhétorique 
la valeur d’un discours narrant un événement réel.  
 
Par conséquent, le modèle d’analyse que nous proposons s’intéresse aux actes de langage 
afin de cerner la nature des liens sociaux qu’ils revendiquent ou qu’ils questionnent. 
Toutefois, à la différence des modèles proposés par de Certeau ou Marin, la sculpture 
sera considérée, non seulement à titre de représentation, mais aussi à titre de lieu. Si pour 
Marin et Michel de Certeau, le plan est à la fois « partout et nulle part » comme le 
panopticon (Marin 1990 : 214), la sculpture est pour nous une ponctuation subversive de 
l’espace, elle force l’humain à sortir du plan ou, du moins, lui permet de se soustraire au 
regard panoptique. Ainsi, nous chercherons à comprendre quelles sont les habitudes des 
citoyens relatives à la ville, à leur habitation, mais aussi que signifie ce nouveau lieu créé 
pour l’humain et la société dans la ville. Pour ce faire, nous présenterons le contexte dont 
sont issues les œuvres afin d’y lier les tactiques langagières dont elles font usage, dans le 
but de révéler la nature du récit et les idéologies soutenues par les œuvres. 
 
Révolution tranquille 
	  
La Révolution tranquille au Québec et son aboutissement à la fin des années 1960 fait 
écho à la crise culturelle de Mai 68 en France. La Révolution tranquille, malgré son nom, 
est un conflit social opposant les différentes générations de Québécois. Elle témoigne de 
la perte de repères communs causée par les modifications profondes des représentations 
symboliques dans la société et des valeurs qui les soutiennent (Mazuir 2006 : 23). La 
révolte des années 1960 a ceci de particulier qu’elle se joue sur le plan de la culture et de 
l’imaginaire autant que sur le plan de la politique et de ses institutions. Les 
représentations sociales, jusqu’alors bien établies, sont renversées, rompant entre les 
générations le consensus culturel que tissaient entre eux les liens sociaux.  
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Au Québec, la déchirure s’opère plus doucement qu’en France et les symboles qui sont 
renversés, ou détournés, le sont plus graduellement. Le sociologue Guy Bellavance 
propose l’hypothèse, à laquelle nous adhérons, voulant que la période de 1960 à 1967 soit 
l’aboutissement du processus de modernisation sociale ayant débuté dans les années 1930 
(Bellavance 1995 : 71). Dès lors, les jeunes baby-boomers peuvent dans les années 1960 
prendre part à la société, en y intégrant leurs valeurs pleinement modernes. Il subsiste 
toutefois une rupture entre les générations, s’exprimant par le retard de la politique et de 
ses institutions sur la modernité des individus. Ce constat de Bellavance concorde avec 
celui de Françoise Mazuir qui identifie une situation d’aliénation double naissant des 
remous sociaux de 1968. L’imaginaire, prenant le pouvoir au sein de la collectivité, 
engendre une rupture entre le devoir et le désir de l’individu (Mazuir 2006 : 113). Cette 
rupture se traduit d’une part, sur le plan personnel, par une perte de correspondance entre 
le sujet et sa propre représentation et d’autre part, entre la société et ses institutions 
(Mazuir 2006 : 118).  
 
Cette aliénation que connaît la société québécoise peut aussi s’inscrire dans la vision plus 
globale d’Alain Touraine pour qui l’enchaînement de la modernité et de la postmodernité 
est « l’histoire de la disparition et de la réapparition du sujet » (Touraine cité dans 
Lamonde 1995 : 19). Le sujet en état de latence, oublié, laisse champ libre à la 
réinterprétation, à l’invention. L’imaginaire des sculpteurs est aussi une manière pour 
l’individu de sortir de l’aliénation en attaquant certains symboles afin de leur substituer 
ce qui est latent dans la structure sociale, la vie artistique souterraine. Nous pensons que 
les sculpteurs Yvette Bisson, Robert Roussil et Melvin Charney cherchent à réintroduire 
le sujet, l’individu, dans la société par l’intermédiaire de la sculpture qui rend possible un 
discours sur la ville et ses représentations à l’échelle de l’humain. En d’autres mots, 
l’imaginaire des sculpteurs québécois leur permet de porter des « lieux en devenir » 
(Mazuir 2006 : 112), cartographiant de la sorte une rhétorique des possibles au centre 
desquels prendrait place l’être humain. Se trouvant témoins des chantiers de rénovation 
urbaine de Montréal, Bisson, Roussil et Charney veulent participer à cette ouverture du 
Québec à une modernité contemporaine et pour ce faire, ils souhaitent repenser le rôle de 
l’artiste.  
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Ce mémoire est organisé en trois chapitres. Les deux premiers chapitres correspondent à 
une analyse du travail de deux sculpteurs, Yvette Bisson et Robert Roussil, et de leur 
pensée sur le potentiel architectural de la sculpture. Le dernier chapitre observera plutôt 
la pratique de l’architecte Melvin Charney afin de déterminer en quoi les modes 
d’appropriation de l’espace, mis en œuvre par la sculpture, sont propices au 
renouvellement discursif de l’architecture québécoise. 
 
Le premier chapitre aborde le travail d’Yvette Bisson, dont les séries Architectomes et 
Cosmotomes amorcent une réflexion sur l’espace sculpté comme lieu du mimétisme 
architectural. Les différentes échelles créant des jeux entre l’espace de la sculpture, 
l’espace de l’architecture et l’espace de l’homme produisent ce discours de Bisson qui 
réclame une société où les valeurs sont plus égalitaires, où l’humain et ses perceptions 
interviennent au cœur du processus d’urbanisation et de modernisation du Québec. De 
plus, le travail de Bisson offre la possibilité de penser cette nouvelle société sous l’angle 
de la place qui y est faite aux femmes.  
 
Le deuxième chapitre examine le travail de Robert Roussil sur la sculpture habitable. 
Dans les années soixante, Roussil débute une série d’explorations afin de concevoir des 
lieux sculptés qui pourront se substituer à l’architecture. Plus particulièrement, nous nous 
intéresserons à l’œuvre événement La Boule (1969) présentée au Musée des beaux-arts de 
Montréal en 1971. Afin de mieux comprendre les dispositifs utopiques sous-jacents à son 
travail de la sculpture, des planches du manifeste L’art et l’État (1973) seront aussi 
analysées. Nous étudierons ensuite le projet de sculpture modulaire Totem Boréal (1974-
1976) dans le but de voir en quoi la nordicité offre à Roussil un espace profitable au 
renouveau de la sculpture et de l’habitation. 
 
Concluant ce parcours de projets utopiques dans lesquels sont liés arts et architecture, le 
troisième chapitre traite du travail des années soixante-dix de l’architecte Melvin 
Charney. Celui-ci construit, à partir d’une collection d’images, de nouvelles icônes 
vouées à l’expression d’une architecture québécoise affranchie des canons de 
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l’architecture moderne. Ses œuvres Une histoire… le trésor de Trois-Rivières (1974-
1977), la série Fragments… (1975-1978) et Les maisons de la rue Sherbrooke (1976) 
agissent comme des modèles qui posent un regard critique sur les politiques de 
développement urbain du Québec moderne. L’installation, mais aussi la photographie, 
interviennent alors pour nous amener à lire différemment le langage de l’architecture 
ouvrière dans le but de la réintroduire, tel un trésor vernaculaire, dans notre patrimoine et 
dans la pratique de l’architecture. 
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CHAPITRE 1. YVETTE BISSON 
 
Yvette Bisson est une sculpteure très active au Québec dans les années 1950 et 1960, qui 
contribue grandement au développement d’événements de calibre international en 
sculpture à Montréal. Diplômée de l’École des beaux-arts de Montréal en 1947, elle 
enseigne ensuite la sculpture au Young Women’s Hebrew Association (YWHA) et au 
Young Men’s Hebrew Association (YMHA). En 1961 elle fonde, aux côtés d’Ethel 
Rosenfield et d’Yves Trudeau, l’Association des sculpteurs du Québec (ASQ). La 
volonté des sculpteurs de s’organiser en ordre professionnel répond à la valorisation de la 
culture par l’État québécois, se reflétant dans la création de nouvelles institutions. C’est 
ainsi que les années 1960 voient apparaître de nouvelles institutions politiques visant la 
promotion et la diffusion de la culture. Le premier ministre libéral Jean Lesage, 
convaincu des bienfaits de la culture et de l’art pour, à la fois, consolider une identité 
nationale et contrer les effets du matérialisme de la société de consommation, verra à la 
création du ministère des Affaires culturelles en 1961 (Couture 1993 : 11). C’est alors 
Georges-Émile Lapalme qui en est le ministre. 
 
Dans ce contexte, les sculpteurs québécois décident donc de se regrouper afin de se 
donner une plus grande visibilité sur la scène de l’art actuel et auprès du public. L’ASQ 
s’attribue alors le mandat de sortir les sculpteurs de leur isolement et de régler certains 
problèmes sociaux relatifs au statut du sculpteur et à sa reconnaissance (ASQ 1967 : 1). 
La sculpture au Québec, au début des années 1960, est très peu connue du public, mais 
aussi très peu reconnue des institutions culturelles, qui valorisent plutôt la peinture. Pour 
les sculpteurs, l’Association devient alors une tactique politique pour se sortir de la 
marginalité. Elle leur permet de diffuser leur travail lors d’une exposition annuelle en 
plein air nommée Confrontation4. Lieu de prise de parole des sculpteurs québécois, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Cette exposition sera présentée pour la première fois de juillet à août 1965 au Jardin Botanique de 
Montréal, une seconde fois en 1966 à Place Ville-Marie et une troisième fois, d’août à octobre 1967, au 
Jardin de la Place des Arts de Montréal. En 1970, l’exposition annuelle est renommée Présentation. En 
1978, l’ASQ devient le Conseil de la sculpture du Québec (CSQ). L’exposition Confrontation sera réitérée 
de 1980 à 1985. 
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Confrontation devient un moyen de contrer leur aliénation sociale, de sortir 
collectivement de l’isolement de l’atelier. Acteurs de la modernisation du Québec, les 
sculpteurs réclament un rôle actif au sein de la société. Yves Trudeau explique les motifs 
de la formation de l’association en 1961, en soulignant que les sculpteurs, en se 
regroupant, désirent « coordonner les efforts pour structurer le milieu et définir le rôle du 
sculpteur et de la sculpture dans notre société » (ASQ 1967 : 1). Cette définition de 
l’identité du sculpteur est accompagnée d’une volonté d’inclusion, qui dans les faits ne 
s’accomplit que sur le plan plastique, n’agissant pas sur les rapports sociaux des membres 
de l’organisation. En effet, l’ASQ n’améliore pas la représentation des femmes 
sculpteures sur les scènes québécoise et internationale de l’art actuel, même si deux de 
ses trois membres fondateurs sont des femmes5. La majorité des grands événements de 
sculpture des années soixante, comme les symposiums, ignorent leur travail. Si on la 
compare à la génération des Automatistes, qui avait alloué une place relativement 
importante aux femmes artistes, la nouvelle génération de sculpteurs des années soixante 
démontre une certaine fermeture à l’égard des femmes. Les femmes sculpteures s’en 
trouvent exclues ou ne reçoivent pas la reconnaissance des pairs pour leur travail. La 
situation des femmes sculpteures est comparable à celles des femmes peintres. Comme le 
souligne l’historienne de l’art Rose-Marie Arbour, contrairement à leurs prédécesseurs, 
les Plasticiens ne seront que des hommes, les femmes artistes se voyant déjà reléguées 
par la société et le monde de l’art à ne faire que de l’abstraction lyrique, du post-
automatisme, puisque l’on considère que leur nature artistique ne peut être 
qu’« intuitive » (Arbour 1993 : 279).  
 
À l’image des autres femmes sculpteurs, Yvette Bisson se voit confinée à un rôle de 
second plan dans l’histoire de l’art du Québec et ce, malgré qu’elle soit membre 
fondatrice et la secrétaire de l’ASQ pendant près d’une décennie, sans oublier sa 
participation à de nombreuses expositions de groupe d’envergure, citons Confrontation 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 L’Association des sculpteurs du Québec s’annonce comme le représentant de tous les sculpteurs, peu 
importe l’âge, peu importe le style de sculpture (ASQ 1967 : 1). Toutefois, elle servira au groupe des 
Plasticiens à se tailler une place au sein de l’art contemporain en augmentant leur visibilité. Or, les femmes 
et les membres de communautés ethniques ne sont pas plus représentés. En 1967, soit six ans après les 
débuts de l’ASQ, il n’y a que 6 femmes sur les 26 membres et encore, elles ne sont pas d’office présentes 
dans toutes les manifestations artistiques mises sur pied par l’ASQ. 
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65, Confrontation 66, Confrontation 67, Panorama de la sculpture au Québec au Musée 
Rodin à Paris (1970-1971), et Terre des Hommes où sont présentés Oh! Homme 
(Cosmotome no 7) et Oh! Femme (Cosmotome no 9) en 1967 (Arbour 1993 : 293). Or, ses 
œuvres et leur discours, explicités par les choix plastiques de Bisson, induisent une 
position politique et une critique sociale qui pourraient être reconnues comme les 
composantes d’une avant-garde féministe québécoise, s’exprimant dans le langage type 
de l’utopie architecturale. En effet, même si Bisson ne s’identifie pas elle-même comme 
féministe, l’ensemble de son travail présente, de manière constante, un discours sur le 
corps similaire à celui du féminisme des années soixante et que l’on retrouve aussi dans 
la théorie féministe de l’architecture (Coleman, Danze et Henderson 1996; Rothschild 
1999). Non seulement les sens et la corporéité sont sollicités par la sculpture de Bisson, 
mais en plus, le corps prête ses qualités architectoniques aux formes de la sculpture.  
 
Généralement parlant, on ne voit émerger un intérêt en architecture pour les théories 
féministes que tardivement, soit vers le milieu des années soixante-dix, tandis que les 
activités scientifiques liant féminisme, design et architecture voient le jour dans les 
années 1980 (Rothschild 1999; Colememan et al. 1996). Toutefois, dès les années 
soixante, Bisson et d’autres femmes sculpteures ont perçu le pouvoir évocateur de la 
sculpture qui permet de porter un regard critique sur l’architecture et l’organisation 
sociale. À ce propos, Rose-Marie Arbour mentionne l’apport particulier d’Yvette Bisson, 
de Françoise Sullivan et de Claire Hogenkamp au « renouveau en sculpture » au Québec : 
« il semble plutôt que l’espace tridimensionnel, celui de la sculpture, ait été pour ces trois 
femmes une occasion de concrétiser leur univers plastique respectif par la construction 
d’un lieu utopique » (Arbour 1993 : 279). Ce lieu utopique se vit dans la projection 
d’imaginaires qui font appel au corps féminin afin de donner de nouveaux espaces et de 
nouvelles formes à la sculpture. En réintroduisant le corps de la femme dans l’espace 
public, les artistes revendiquent un rôle plus actif au sein de la société. On remarque aussi 
que pour certaines sculpteures, les œuvres prennent alors des dimensions monumentales, 
proposant même des expériences immersives. La pratique de certaines artistes s’organise 
selon un héritage de l’architecture moderne, recherchant l’architectonique des formes, des 
jeux de volumes et de lumière ainsi que la création d’ambiances. Dès lors, la sculpture et 
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sa perception relèvent d’une phénoménologie de l’espace : le corps emplit plusieurs 
fonctions, il est sollicité pour vivre et ressentir l’espace, il est outil de subversion et il 
devient architecture.  
 
L’expérience du corps de la femme et son pouvoir créateur, la maternité, sont repensés 
par les femmes sculpteures qui cherchent à leur donner une dimension sacrée. Cette re-
sacralisation du corps féminin permet aux femmes artistes de se le réapproprier et de le 
libérer d’une marginalisation causée en partie par les dogmes de la religion catholique 
dans la culture occidentale. Les artistes font du corps féminin un lieu où se vivent 
diverses expériences : ludique, sexuelle, sensible et ce, en toute liberté.  
 
C’est notamment le cas de Niki de Saint-Phalle, la seule femme du groupe des plasticiens 
français du Nouveau Réalisme. De sa célèbre série Les Nanas, la plus monumentale est 
Hon (Elle) (1966). Créée suite à une commande du Moderna Museet de Stockholm, Hon 
occupait tout le hall du musée, invitant les visiteurs à entrer par son sexe pour explorer 
son corps transformé en architecture ludique. D’une part, Hon anime un lieu où se joue la 
célébration du corps féminin dans différentes activités mises en scène et programmées 
par St-Phalle. Ces mises en scène du corps féminin se transforment en « espace de 
représentation », invitant les visiteurs à y vivre et à y percevoir autrement les fonctions 
sociales de l’anatomie féminine (Lefebvre 1974 : 43). D’autre part, Hon emprunte les 
formes des déesses païennes de la fertilité affirmant ainsi le corps de la femme comme 
lieu du sacré et de rituels.  
 
On retrouve une idée similaire chez l’artiste brésilienne Lygia Clark, membre du néo-
concrétisme brésilien, mouvement qui affirme sa filiation au constructivisme russe et à 
son projet d’utopie sociale6. En 1968, Clark présente à la Biennale de Venise l’œuvre-
parcours La maison est le corps où les visiteurs sont invités à suivre, comme en une 
procession, une enfilade de petits espaces qui retracent les différentes étapes de la 
procréation afin de marquer le lien indéniable entre la vie humaine et le corps féminin.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 Jean-Marc HUITOREL, « CLARK LYGIA - (1920-1988) », Encyclopædia Universalis [en ligne], 
consulté le 24 février 2014. URL : http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/lygia-clark/ 
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Plus près de nous, au Québec, Claire Hogenkamp produit des sculptures « post-pop » 
s’opposant à la fois au formalisme moderne et questionnant, avec une pointe d’ironie, les 
codes régissant les rapports entre les hommes et les femmes; c’est notamment le cas de 
son œuvre Reclining Sunworshippers (1969) (Arbour 1991 : 55). Francine Larrivée 
marque aussi un coup d’éclat avec son installation La Chambre nuptiale en 1976. 
Environnement total situé au Pavillon du Québec à Terre des Hommes, l’œuvre présente 
un parcours en trois chambres où le visiteur est appelé à déconstruire les normes et les 
stéréotypes patriarcaux relatifs aux rôles féminins et masculins. Ces deux exemples 
mettent en évidence l’importance pour la femme et par extension, pour la société, de se 
libérer de contraintes prédéfinissant les relations qui se tissent selon des temps, des lieux 
et des normes précises. Cette libération s’effectue, notamment, par une réappropriation du 
plaisir sexuel et par l’évacuation d’artifices associés à la société de consommation. 
 
La sculpteure québécoise Yvette Bisson s’inscrit dans ce même courant de pensées pour 
lequel le corps de la femme est transcendé par la sculpture, qui à la fois le monumentalise 
et le consacre. Le langage plastique utilisé par Bisson induit une mimétique du langage 
de l’architecture. Plus précisément, la dimension de ses sculptures, leurs titres et leurs 
volumes impliquent une nette appropriation de l’utopie supportée à la fois par la forme 
plastique et le projet social que les œuvres révèlent. Par l’entremise de ce projet social, 
Bisson propose un monde meilleur où la femme et l’homme sont égaux et où les besoins 
du corps sont remplacés par une quête spirituelle, l’architecture fournissant l’abri 
nécessaire afin que s’épanouissent des êtres plus évolués7. Empruntant à l’énonciation les 
modalités de la description et du récit, Bisson use de nombreuses citations et métaphores 
s’inscrivant à même sa sculpture pour soutenir un discours où la femme est réintroduite 
comme sujet occupant un rôle actif au sein de la société québécoise. Ces tactiques 
langagières ciblent plus précisément deux axes qui, articulés ensemble, permettent la 
conception théorique de nouveaux lieux de la sculpture. Un premier axe est la citation du 
langage de l’architecture; un second axe est l’utilisation de ses sculptures comme 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Propos recueillis en entrevue le 22 octobre 2013. Bisson fait alors référence à la cosmogonie orientale, 
courant spirituel auquel elle adhère très tôt. 
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projections anthropomorphiques. On retrouve particulièrement ces modalités dans les 
œuvres de la série des Cosmotomes et de la série des Architectomes8 qui ont été conçues 
dans les années 1960 et au début des années 1970.  
 
Citations architecturales 
 
La citation se définit comme le fait de rapporter les propos d’une autre personne, qui, le 
plus souvent, fait autorité en la matière. En art, la citation correspond à l’utilisation d’un 
extrait d’une œuvre par un artiste sans qu’il en soit l’auteur. Les citations architecturales 
qui se retrouvent dans les séries des Cosmotomes et des Architectomes sont des emprunts 
de la sculpture au langage plastique de l’architecture. Ce faisant, la sculpture s’attribue 
les éléments d’un autre ordre médial. Ces éléments citationnels agissent à titre de 
dispositifs rhétoriques du discours de Bisson, en engendrant des images, soit des 
métaphores de l’architecture, qui soutiennent l’imaginaire de l’artiste. Cette sculpture 
devient architecture à moindre échelle, elle cible la formation d’espaces qui sont pensés 
et conçus comme des lieux habitables. Selon Michel de Certeau, la citation serait, 
précisément, propice à la création de nouveaux espaces. Le transfert du langage et des 
formes d’un médium à un autre engendre un mouvement qui vient créer des « jeux 
d’espaces ». Suivant de Certeau, ces « jeux d’espaces » naissent de l’emboîtement de 
deux mondes, « mutation » qui permet d’habiter les idées de l’autre, transformant sa 
propriété « en lieu emprunté, un moment, par un passant » (de Certeau 1990 : xlix). Dans 
le cas des séries d’Yvette Bisson, on peut identifier deux lieux s’emboîtant l’un dans 
l’autre, celui de la sculpture et celui du projet d’architecture. Cette correspondance des 
lieux est engendrée par le collage de deux discours, ainsi que par la répétition d’éléments 
architecturaux qui viennent s’insérer à même la sculpture. Un lieu nouveau en surgit, une 
utopie au sens premier du terme : le bon lieu, un meilleur lieu (Paquot 2007 : 6).  
 
La première citation que l’on retrouve dans l’œuvre de Bisson est la verticalité associée, 
en architecture moderne, aux projets de tours d’habitation. Le passage de l’horizontalité à 
la verticalité traduit aussi la première mutation de son travail vers des idées 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Figures 1 à 8. 
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architecturales. Comparant Cosmotome no 8, Amitié (1968)9 et Cosmotome no 11, Attente 
(1965)10 aux Cosmotome no 4, Les voies de l’homme (1962)11 et Cosmotome no 6, 
Cosmogénie jumelée (1963)12, Rose-Marie Arbour remarque que malgré la similitude des 
jeux de plein et de vide entre les différents modules des sculptures, c’est l’expression 
verticale de la sculpture qui est exploitée par Bisson à partir de 1964 (Arbour 1993 : 297). 
Cette transformation décisive du travail de la sculpteure, qui jusqu’alors avait exploré 
l’horizontalité dans ses œuvres, est un premier pas dans sa réflexion pour un nouvel 
habitat. Par ailleurs, pour Bisson, cette rupture dans son travail est aussi une affirmation, 
un manifeste, puisqu’elle souhaite renouveler sa pratique en l’orientant davantage vers 
une pensée rappelant celle de l’architecture utopique. Ses œuvres ne doivent plus être 
perçues comme « des objet-sculptures », mais bien en tant que maquettes d’architecture13 
(Arbour 1993 : 297).  
 
Ce choix de la verticalité accentue aussi l’architectonique des formes des sculptures et 
fait ressortir leur articulation, c’est-à-dire le mécanisme assurant l’assemblage des 
volumes. Ainsi, l’ossature liant les modules devient aussi importante que les masses et les 
espaces qui sont créés par la sculpture. Cet intérêt pour le squelette interne de ses œuvres 
dérive chez Bisson d’une attention portée au processus de construction qui participe à 
l’expérience de l’œuvre. Aux nouvelles idées et aux nouvelles formes plastiques 
s’unissent les questions « Comment le faire ? » et « Comment ça tient ? ». Dans le cas des 
sculptures plus monumentales, comme Cosmotomes nos 7, 9, et 11 (respectivement 
Attente, Oh! Homme! et Oh! Femme!)14, cette ossature est composée de tiges métalliques 
tandis que pour la série des maquettes d’architecture, les goujons de bois servent 
d’articulation, puisque les dimensions des sculptures sont plus petites (Arbour 1993 : 
298).  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 Figure 5. 
10 Figure 6. 
11 Figure 1. 
12 Figure 2. 
13 Le terme « sculpture » sera utilisé au même titre que « maquettes d’architecture » ou « architectures 
utopiques » puisque les œuvres de Bisson sont des architectures utopiques dont les projets n’auront comme 
aboutissement que la maquette et qu’elles se trouvent ainsi dans une zone indéfinie des catégories médiales. 
De plus, Bisson se définit toujours comme sculpteure, faisant appel aux différentes techniques de la 
sculpture pour créer ses maquettes d’architecture. 
14 Figure 4. 
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L’accentuation de l’ossature des œuvres de Bisson correspond à un second dispositif de 
la citation architecturale. Il s’agit d’une imitation des modes constructifs du béton armé. 
Matériau éminemment moderne, le béton armé offre de nouvelles possibilités de 
construction et de nouvelles formes dès le début du vingtième siècle. Toutefois, ce n’est 
qu’à partir des années soixante que le Québec exploitera pleinement son potentiel 
structurel permettant, entre autres, l’élévation verticale des bâtiments pour donner lieu à 
des mégastructures. Le projet de modernisation de Montréal, à partir de la fin des années 
cinquante sous l’administration Drapeau, fera place à ce mode constructif et aux formes 
nouvelles qui en émergent. En 1966, l’architecte et théoricien Peter Blake dira même de 
Montréal qu’« elle est sur le point de devenir la première ville du XXe siècle en 
Amérique du Nord » (Lortie 2004 :111). Par conséquent, les sculptures de Bisson 
peuvent se lire comme un témoignage des nouveaux modes de constructions qui sont en 
œuvre dans les chantiers montréalais des années soixante. Le centre-ville moderne de 
Montréal est alors un laboratoire à ciel ouvert et la morphologie de la ville subit des 
mutations profondes : on décide de densifier en hauteur le centre-ville, d’ajouter un 
nouveau réseau de transport et on prépare Montréal pour la tenue de l’Exposition 
universelle de 1967. Apparaissent le Complexe Desjardins, Place Ville-Marie, Place 
Bonaventure, Place Victoria et les îles Notre-Dame et Sainte-Hélène sont créées à partir 
du sol extrait pour la construction du réseau souterrain du métro. Pour les Montréalais de 
l’époque, le centre-ville doit sembler soudainement assailli de gigantesques squelettes se 
dressant progressivement, surplombant les passants comme autant de géants d’acier et de 
béton. Les méthodes de constructions qu’emprunte Bisson dans ses maquettes 
d’architecture signalent une prise de connaissance approfondie des mutations que subit le 
paysage urbain de son époque. En citant les techniques d’assemblage et de construction 
qui lui sont contemporaines, Bisson capte et révèle l’effervescence urbaine moderne qui 
caractérise Montréal. Par le fait de la citation, les maquettes d’architecture de Bisson 
deviennent, par conséquent, des objets documentaires à part entière. 
 
Les modes de production et les matériaux, à partir desquels sont faits les Cosmotomes et 
les Architectomes, peuvent être lus comme un autre dispositif de la citation architecturale 
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inclus dans la sculpture de Bisson. Dès lors, la forme et la matérialité des œuvres de 
Bisson peuvent être comprises comme une synthèse de la déclinaison de plusieurs 
éléments propres à l’architecture moderne. Plus particulièrement, la sérialité, dont 
découle l’aspect industriel de ses modules de bois et de béton, et les jeux de lumière 
accentués par la blancheur des œuvres renvoient un portrait du travail des architectes 
modernes sur la matière, la lumière et le logement social. 
 
La sérialité est très présente dans les œuvres de Bisson et on pourrait la considérer 
comme sa méthode de base pour réfléchir à la fois la sculpture et l’architecture. En effet, 
le travail de la série peut être perçu comme l’entre-deux de la sculpture et de 
l’architecture, terrain neutre par lequel les deux disciplines dialoguent, projetant les 
possibles de la création. C’est ainsi que Bisson élabore, dans les années 1960 et 1970, des 
œuvres qui émergent de la représentation d’une société idéale, Cosmotomes et 
Architectomes. La sérialité engage aussi une relation particulière entre ses œuvres : les 
sculptures de la série Cosmotomes et celles de la série des Architectomes ne vivent pas 
indépendamment l’une de l’autre, mais bien en synergie comme les parties d’un tout, 
contribuant à une réflexion plus large sur l’espace, l’habitat et l’être humain. La sérialité 
est aussi à la base de l’aspect industriel des modules des sculptures de Bisson. Les 
procédés menant à la fabrication de ses sculptures nécessitent un outillage perfectionné 
évacuant toute trace du travail de l’artiste, assurant ainsi la similitude des formes, soit par 
moulage ou par l’addition de modules de bois identiques. 
 
En architecture, le béton armé et ses modes de productions par moulage impliquent la 
possibilité de produire à l’avance et de manière standardisée des unités d’habitation 
modulaires ou certains éléments d’une construction qui seront appelés à se répéter. Une 
idée de progrès social est rattachée à cette modularité, se voulant une réponse à la 
question : comment faire le plus de logements sociaux possible tout en diminuant les 
coûts de production ? Très tôt, l’unité d’habitation anime l’imaginaire de l’architecture 
moderne. On retrouve l’idée d’une standardisation de la production des logements chez 
les architectes du Bauhaus dirigé par Walter Gropius et, par conséquent, peu de temps 
plus tard, chez les architectes et urbanistes qui participeront aux CIAM. Sans être le 
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premier à penser les différentes possibilités du béton, Le Corbusier offre à l’architecture 
moderne ses unités d’habitation entièrement préfabriquées les plus célèbres. L’unité 
d’habitation modèle de la Cité radieuse de Marseille (1947-1952) est conçue selon le 
principe constructif du « casier à bouteilles » correspondant à une ossature de poteaux et 
de poutres en béton armé à l’intérieur de laquelle on assemble des appartements. Le 
Corbusier sera à la tête de quatre autres projets d’unités d’habitation qui reprendront 
approximativement les mêmes principes constructifs, Rezé-lès-Nantes (1955), Berlin 
(1957), Briey-en-Forêt (1963) et Firminy (1967). Durant la même période, plusieurs 
architectes ont produit des logements collectifs en réponse aux questions sociales et 
constructives que Le Corbusier tente de résoudre avec sa Cité radieuse15. Les architectes 
Alison et Peter Smithson iront même jusqu’à essayer de reformuler la Cité radieuse de Le 
Corbusier en concevant un autre ensemble d’habitations, les Robin Hood Gardens (1966-
1972), à Londres.  
 
Avec la prépondérance en architecture des questions relatives au logement social dans les 
années cinquante et soixante, il n’est pas étonnant qu’Yvette Bisson s’intéresse elle aussi 
à la collectivité lorsqu’elle conçoit ses architectures utopiques. Pour Bisson, cette 
collectivité n’est pas attachée à un lieu commun, elle est plutôt exprimée comme 
collectivité universelle. Par conséquent, ses architectures utopiques ne sont pas figées en 
un territoire précis. Une telle conception de l’espace est liée à la cosmogonie orientale, 
courant spirituel qui amène Bisson à concevoir un monde qui n’est plus contraint par des 
limites physiques. Comme le mentionne Rose-Marie Arbour, l’utopie moderne « d’une 
transformation de la vie sociale et collective » n’est pas étrangère à la conception d’« une 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Simon Texier identifie neuf projets d’habitations collectives de l’après-guerre qui s’inscrivent, en 
filiation ou en réaction, à la Cité radieuse de Le Corbusier. En ordre chronologique, il y a la Baker House 
d’Alvar Aalto (1947-1948), les tours d’habitation 860/880 Lake Shore Drive de Mies van der Rohe (1948-
1951), l’ensemble résidentiel Pedregulho d’Affonso Eduardo Reidy (1950-1952), les habitations 
collectives de Casablanca par le groupe Atbat (1951-1956), les immeubles Cluster Blocks de Denys Lasdun 
(1952-1957), la Cité du Climat de France à Alger de Fernand Pouillon (1953-1957), l’ensemble de 
logements de Mauenheimer Strasse de Cologne par Oswald Mathias Ungers (1957), Torres Blancas de 
Francisco Saenz de Oiza (1961-1968), Robin Hood Gardens d’Alison et Peter Smithson (1966-1972) et 
l’ensemble de logements du Gallaratese d’Aldo Rossi (1969-1973).  
 
TEXIER, Simon (2014). « Logements collectifs de l’après-guerre – repères chronologiques », 
Encyclopaedia Universalis, [En ligne], http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/logements-collectifs-
de-l-apres-guerre-reperes-chronologiques/ 
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architecture, un bâti, qui permet des relations nouvelles, sur les plans spirituel et 
symbolique, entre les individus » (Arbour 1993 : 280). Sur le plan plastique, la série de 
volumes des Cosmotomes et celle des Architectomes ne sont pas sans rappeler le mode 
constructif de l’unité d’habitation pensée par Le Corbusier pour la Cité radieuse. À 
l’image du principe constructif du « casier à bouteille » où une structure fixe accueille 
une série d’appartements modulaires préfabriqués, l’ossature des œuvres de Bisson reçoit 
une série de modules qui se glissent l’un sur l’autre, s’empilant en une parfaite répétition 
de formes. L’œuvre la plus éloquente de ce procédé est Genèse relativité (1973)16 de la 
série des Architectomes.  
 
En plus d’être considérée comme une nouvelle modalité du bâti, la lumière et ses jeux 
d’ombres sont, pour les architectes modernes, propices à un renouveau de l’expression de 
dimensions spirituelles. Ainsi, au moment où les sociétés modernes occidentales 
cherchent à se départir des dogmes religieux, certains architectes ont recours aux 
nouveaux langages plastiques pour explorer des formes d’expression novatrices, allant 
au-delà du cadre traditionnel des modes de représentation du religieux et du spirituel. On 
peut trouver une équivalence de cette expression spirituelle chez Kasimir Malevitch. À 
partir d’une architecture utopique, Malevitch propose un langage construit de formes 
géométriques simples et où la prédominance du blanc des volumes représente un monde 
qui se libère des principes physiques, tels que la gravité, donnant à l’être humain un accès 
au cosmos. Avec ses Architectones (1920-1926), Kasimir Malevitch traduit en volumes 
les idées spatiales se trouvant dans ses écrits et sa peinture suprématiste (Martin 1980 : 
21). Ne pouvant faire abstraction de cette correspondance des noms Architectomes et 
Architectones, Rose-Marie Arbour associe la pratique de Bisson à la tradition 
constructiviste. À ce sujet, elle écrit :  
On ne peut éviter ici de faire un rapprochement en effet avec les 
Architectones de Malevitch, bien qu’Yvette Bisson s’en défende, affirmant 
qu’elle ne connaissait pas alors cette partie de l’œuvre de Malevitch. Ces 
maquettes architecturales en bois de Malevitch, réalisées au début des années 
vingt, correspondaient à sa vision spirituelle de l’activité artistique, qui, 
justement, le marginalisait de l’éthique productiviste qui dominait alors le 
travail de nombreux artistes de l’avant-garde russe. (Arbour 1993 : 294) 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 Figure 8. 
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Selon Malévitch, le rôle de l’artiste « intuitif » est d’amener « la forme convention » à 
disparaître afin de laisser place à « la seule réalité » qui est « l’être excitatif » (Malévitch 
cité dans Kealy 1980 : 20). Toutefois, même si le sujet prend une place centrale dans son 
œuvre, le cosmos de Malevitch est beaucoup plus technique que celui de Bisson, qui est 
spirituel. La vision de Malevitch laisse entrevoir l’ère de l’exploration spatiale. 
Parcourant la « “dimension cosmique du suprématisme”, il prévoit, entre la terre et la 
lune, “un nouveau satellite suprématiste équipé de tous les éléments, satellite qui se 
déplacera sur orbite en ayant tracé sa nouvelle route” 17» (Ohayon 1980 : 21).  
 
Les jeux de lumière qui viennent activer les volumes des sculptures de Bisson, et ainsi 
faire vivre ses lieux inventés, sont un procédé que l’on retrouve aussi dans la seule 
architecture religieuse conçue par Le Corbusier. Lorsque Le Corbusier conçoit la chapelle 
de Ronchamp (1950-1955), c’est avant tout en termes de sculpture qu’il la pense. Comme 
le mentionne Danièle Pauly, Le Corbusier traite la matière, le « béton loyal, pétri de 
courage et de témérité », comme le font les plasticiens (Pauly 1997 : 110). Au sujet de 
Ronchamp, Le Corbusier explique qu’il s’agit d’« une espèce de sculpture de nature 
acoustique » (Le Corbusier cité par Pauly 1997 : 110). Par « acoustique », Le Corbusier 
entend une architecture qui entretient un discours incessant avec son site d’implantation. 
Les volumes architecturaux s’imprègnent du paysage environnant pour ensuite y 
répondre, en projetant leurs formes vers l’horizon (Pauly 1997 : 110). Cette interrelation 
du site et de l’architecture est aussi articulée par la lumière et son inclinaison selon les 
heures du jour.  
 
Pour Le Corbusier, la lumière est un matériau primordial de l’architecture, sans lequel les 
volumes ne peuvent pas vivre. Il amorce Vers une architecture (1995 [1923]), en 
soulignant l’importance première de la lumière dans notre perception des volumes et, 
conséquemment, dans notre perception de l’espace construit : « L’architecture est le jeu 
savant, correct et magnifique des volumes assemblés sous la lumière » (Le Corbusier 
1995 : 16). La chapelle de Ronchamp devient le testament de cette volonté de concevoir 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17 Suprématisme – 34 dessins, trad. J.C. Marcadé, Éd. du Chêne, Paris, 1974. Cité dans Ohayon (1980). 
« Malévitch. Le degré zéro de l’architecture ». 
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une architecture de lumière. Pour Le Corbusier, la lumière engage une expérience directe 
de l’architecture, elle l’humanise en offrant un espace qui se vit et se ressent 
immédiatement. De cette manière, il tente de modifier la relation entre l’homme et le lieu. 
Par les moyens mis en œuvre par l’architecte pour encadrer l’expérience des usagers, 
l’espace de la chapelle de Ronchamp devient plutôt une représentation de l’espace. « Un 
espace conçu », pour reprendre les mots de Lefebvre (1974), dans lequel la lumière 
comme un matériau ordonne le lieu et accompagne le visiteur, lui communiquant un 
discours par l’intermédiaire de symboles. Pour l’architecture religieuse de la chapelle de 
Ronchamp, ces symboles et ces images véhiculés par la lumière illustrent un transfert et 
une appropriation de la dimension spirituelle du site à l’architecture. Comme l’explique 
Danièle Pauly, elle est dotée « d’une fonction psychologique, et selon sa qualité et son 
intensité, elle exprime la joie, l’exaltation, ou la quiétude, invite à la méditation et à la 
prière » (Pauly 1997 : 118). 
 
À l’opposé de Le Corbusier, lorsqu’Yvette Bisson conçoit ses projets d’architecture en y 
utilisant la lumière comme matériau, elle pense ces nouvelles habitations en termes 
d’« espace vécus », empreints d’un symbolisme complexe menant à l’expérience directe 
du lieu (Lefebvre 1974 : 49). Les habitants se libèrent de tout cadre afin de pratiquer leur 
vie spirituelle et c’est ce vécu quotidien qui structure le bâtiment, comblant les espaces 
vides. Nécessairement, la lumière est centrale dans le jeu de pleins et de vides des projets 
architecturaux de Bisson puisqu’elle exprime aussi la spiritualité de l’espace conçu de ses 
maquettes. Dans les Cosmotomes et les Architectomes, les vides deviennent structuraux, 
ils ne sont pas l’absence de matériaux, mais bien des espaces à part entière, participant à 
l’expérience des volumes, à une certaine mise en scène de l’architectonique des formes et 
de leur évolution verticale. Sur le plan symbolique, ces architectures utopiques de lumière 
correspondent à l’idée de la dissolution des limites du corps physique des hommes, idée 
centrale de la vie spirituelle de Bisson. En plus d’activer et de faire vivre les volumes de 
ses Cosmotomes et de ses Architectomes, la lumière témoigne aussi de la programmation 
des espaces créés au sein de ses maquettes d’architecture, des relations nouvelles qui s’y 
inscrivent et elle symbolise une société plus ouverte aux différences qui l’habitent. 
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Un dernier dispositif de la citation architecturale inclus dans les œuvres d’Yvette Bisson 
est la programmation des espaces. En architecture, la conception du projet final repose 
sur des volumes bâtis, mais aussi sur l’organisation et la programmation des espaces en 
fonction des activités qui s’y dérouleront. La programmation de l’espace prend une place 
prépondérante dans la conception des lieux engendrés par la sculpture de Bisson. La 
sculpteure prévoit l’occupation de ces lieux afin de répondre à un besoin, ce qui permet 
réellement de les associer à des projections d’utopies architecturales. Plus précisément, 
les espaces des Cosmotomes et des Architectomes sont conçus afin d’offrir un cadre de 
vie et d’activités où la femme et l’homme sont égaux et ont le loisir de se consacrer 
uniquement à leurs activités spirituelles.  
 
Les valeurs spirituelles sur lesquelles se basent les utopies de Bisson engendrent 
néanmoins un paradoxe lorsqu’elles sont mises en relation avec le Québec moderne. 
Nécessairement, une contradiction semble se former entre sa vision de l’art, de l’être 
humain et de la religion et la vision véhiculée par certains acteurs de la modernisation. 
Autrement dit, au moment où la société commence à exclure la religion de ses différentes 
fonctions politiques et sociales, Bisson décide d’orienter ses utopies architecturales vers 
des communautés rêvées immergées dans des principes spirituels où se côtoient la 
cosmogonie orientale et des fondements judéo-chrétiens. Contrairement à ce que l’on 
pourrait croire, l’expression de sa spiritualité ne nuit pas à l’attitude moderne très 
affirmée de la sculpteure. De même, Arbour associe Bisson à la figure de l’artiste 
« avancé » des années soixante qui doit « favoriser le rejet des conventions et des codes 
non seulement du système artistique mais du système social » (Arbour 1993 : 326). On 
peut lire dans les utopies de Bisson la volonté de réinsérer le sujet et la subjectivité dans 
l’expérience de l’œuvre d’art, mais aussi de se dissocier du discours dominant de l’art 
moderne. La programmation de l’espace de ses sculptures se veut une fusion de l’activité 
architecturale et de l’activité humaine, l’architecture transcendant l’expérience de 
l’humain. C’est notamment cette vision de l’art qui produit une rupture entre l’imaginaire 
de la sculpteure et celui des Plasticiens. Cette rupture exprime aussi une volonté assumée 
de produire des modèles différents puisque comme le souligne Arbour, Bisson participe 
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autrement à la nouvelle sensibilité18, contribuant à la diversité de la sculpture dans les 
années soixante (Arbour 1993 : 295). Cette volonté de se détacher du discours très 
technotopique des Plasticiens pour revenir au sujet, à une expérience plus humaine de 
l’art, s’explique par la relation qu’entretiennent ses utopies à la notion de croyance et à la 
notion de communauté. Croyance et communauté sont le moteur de ses projets et 
deviennent des tactiques subversives de la production de ses espaces rêvés.  
 
L’utopie est, dès l’origine, une construction qui s’alimente de croyances : croyance en un 
système politique plus juste, croyance en l’égalité des hommes, croyance dans les 
sciences et les nouvelles technologies, entre autres. Or, comme l’explique de Certeau, 
« le discours sur/de la ville » ne peut être contrôlé entièrement et ce sont les « pratiques 
spatiales et les pratiques signifiantes » coordonnées par la relation « espace-croyances-
mémoire » qui le plus souvent échappent à la normalisation du territoire (de Certeau 
1990 : 158). Les croyances offrent la possibilité au citoyen d’investir le lieu avec des 
souvenirs signifiants, activant un lien émotif entre l’espace et la mémoire. L’utopie 
permet donc de penser de nouveaux lieux, certes, mais surtout de nouvelles attaches 
communautaires, de nouvelles manières de vivre. Chez Bisson, le rapport entre la 
spiritualité et ses architectures utopiques peut être lu comme une manière pour l’artiste de 
se créer un refuge, soit un univers signifiant, puisque ses propres croyances ne trouvent 
dans la réalité aucun lieu public où elles peuvent s’ancrer. Cette absence de lieu signifiant 
est la concrétisation du syndrome de la « privation de lieu » dont découlent des 
démarches énonciatrices et identitaires (de Certeau 1990 : 155).  
 
Par ailleurs, les pratiques signifiantes qui y sont programmées peuvent aussi servir de 
repère identitaire offrant un lieu collectif à une communauté qui se reconnait dans les 
pratiques et croyances qui y sont illustrées. Il s’agit donc d’une alternative à la ville, soit 
à la société urbaine du Montréal des années soixante et à certains de ses lieux publics, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 Comme l’explique Rose-Marie Arbour, la nouvelle sensibilité se concrétise, au Québec, par la 
publication du Manifeste des Plasticiens en 1955, par Jean-Paul Jérôme, Rodolphe de Repentigny, Louis 
Belzile et Fernand Toupin. Parmi ses principales caractéristiques, notons un « rejet de la peinture post-
automatiste », un « rejet des valeurs expressives rattachées à la manipulation des matériaux bruts et des 
formes organiques » et une prédominance dans les débats artistiques du « rapport entre l’art et 
l’environnement » (Arbour 1993 : 281). 
31	  
	  
plus particulièrement les lieux de cultes. Sans connaître d’existence réelle, les espaces 
que Bisson projette avec ses Cosmotomes et ses Architectomes peuvent déjà engager des 
liens émotifs avec des personnes partageant des croyances et des aspirations similaires à 
celles de l’artiste. Ces nouveaux lieux imaginés proposent une « pratique quotidienne de 
l’espace » dérogeant aux édits de la société (de Certeau 1990). Par conséquent, les lieux 
de ses sculptures engagent un dialogue faisant appel à la subjectivité du spectateur, lui 
proposant une expérience qui, avant tout, se vit par son intermédiaire. C’est par cette 
expérience que Bisson arrive à sortir des « représentations de l’espace » (Lefebvre 1974 : 
42) connues et des normes qui les définissent en investissant cette relation décrite par de 
Certeau où sont mises à contribution la mémoire et la croyance pour créer des espaces 
inédits.  
 
Ainsi, Yvette Bisson présente une pensée s’apparentant à l’idéologie du 
communautarisme. Cette communauté idéelle activée par la croyance serait projetée pour 
pallier la disparition du spirituel et de valeurs cohésives communes. Comme l’explique 
l’ethnologue et historien français, Jean Servier, l’émergence de la société de 
consommation dans ces années est à l’origine de la perte de sens du religieux. L’utopie 
sert alors à remédier à cette dissolution des communautés, elle devient « le sens quasi 
religieux, du moins symbolique, qui manque au matérialisme dominant et que la contre-
culture américaine et certains aspects de Mai 68 vont également tenter d’élaborer » 
(Servier cité par Paquot 2007 : 14). Les projets d’Yvette Bisson, non seulement se 
positionnent contre la dissolution des croyances, mais proposent un modèle alternatif à la 
montée de l’individualisme qui progressivement domine les valeurs de la culture de 
masse. Cette nouvelle culture dominante amène les individus à s’aliéner, à s’isoler et 
surtout à se cloisonner dans leurs espaces privés, laissant les médias de masse brouiller la 
transition entre espaces privés et espaces publics, pour ultimement remplacer les contacts 
humains réels. Par conséquent, au même moment où commencent à s’amenuiser les liens 
communautaires qui étaient entretenus par les groupes religieux, Yvette Bisson rejette la 
société de consommation et sa superficialité en suggérant un mode de vie alternatif. Cet 
autre mode de vie se concrétise par l’ancrage d’une communauté en marge de la société 
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et de ses modèles religieux, qui arrive à se réunir grâce au partage de pratiques spatiales 
similaires et à l’activation dans ces lieux de croyances et de valeurs collectives.  
 
La communauté est aussi un moyen de se définir comme individu, de se sortir d’une 
marginalisation. Les architectures de Bisson proposent non pas un abri pour une famille 
type, mais bien des lieux où évolue une communauté, des espaces propices aux échanges 
et au regroupement. Les communautés urbaines de Bisson rappellent l’esthétique de la 
mégastructure architecturale. Elles agglomèrent verticalement une forte densité de 
population et elles incluent un programme fonctionnel et spirituel complexe permettant 
aux êtres qui l’habitent de vivre en autarcie. Autrement dit, les Cosmotomes et les 
Architectomes absorbent, en une seule structure, un complexe beaucoup plus large, soit la 
ville est ses fonctions. Cette communauté que se crée Bisson de toute pièce est un moyen 
de contourner sa propre aliénation dans la société québécoise des années soixante, celle 
de la différence que lui impose ses croyances et celle de son genre. Ses œuvres sont aussi 
une tactique par laquelle Bisson s’inscrit comme citoyenne jouant une part active dans la 
société où elle évolue. À ce propos, Simonsen explique que, pour Henri Lefebvre, la 
subjectivité de l’individu se concrétise dans des métaphores urbaines, collectives, 
lorsqu’il est question des pratiques spatiales : « For Lefebvre, rather than the home, it 
was the city that symbolized a person’s being and consciousness, reflecting a shift from 
the individual to the collective level » (Simonsen 2005 : 3). 
 
Comme nous venons de le voir, la programmation des projets d’architecture utopique de 
Bisson induit un discours dans lequel la subjectivité occupe un rôle des plus importants, 
réhabilitant, du même coup, le sujet dans l’œuvre d’art et l’être humain dans la société. 
Ainsi, les Cosmotomes et les Architectomes interrogent la place de l’homme au sein 
d’une société qui peu à peu se détourne de l’échelle humaine au profit d’architectures 
monumentales, d’œuvres d’art exaltées par la robotisation et la technologie mécanique, et 
où une personne équivaut à une simple unité économique. Les architectures utopiques 
d’Yvette Bisson suggèrent un discours à l’échelle de l’être humain en intégrant la 
question plus large de la relation de l’homme à son environnement, à l’espace. 
Finalement, le procédé même de la citation que l’on retrouve dans les œuvres de Bisson 
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ne serait qu’un autre mode d’expression de son individualité. Comme l’affirme Louis 
Marin : « La citation est une répétition où un sujet d’énonciation s’engage et où il 
s’identifie dans cet engagement » (Marin 1994: 78). Cette implication de Bisson au sein 
de son propre imaginaire, de son discours, illustre la dimension autoréférentielle qu’elle 
entretient en travaillant à ses maquettes de projets architecturaux, car son travail devient 
un outil avec lequel elle interroge son statut de sculpteure, mais aussi celui de la femme 
artiste dans la société québécoise. 
 
Par l’intermédiaire de sa pensée sociale, Bisson se tourne vers une nouvelle stratégie 
adoptée par les femmes artistes québécoises, qui est d’investir l’espace public par des 
valeurs modernes. Pour les sculpteures, l’architecture se fait véhicule de cette volonté 
d’exprimer leur modernité par « la recherche d’une fonction sociale de l’art » (Arbour 
1993 : 229). Outre cette volonté de s’impliquer socialement, cette réflexion sur la 
sculpture par l’intermédiaire de l’architecture permet aussi à Bisson de se soustraire des 
représentations sociales du statut de l’artiste fondées sur le sexe, celles du sculpteur 
québécois qui correspond alors au bûcheron moderne, emblème de virilité exacerbée qui 
a été véhiculé par Armand Vaillancourt et Robert Roussil. Rose-Marie Arbour signale, de 
plus, que l’intégration de l’art à l’espace public apporte aux femmes artistes un nouveau 
lieu pour se réaliser. Ces nouveaux espaces de création n’ont pas encore de canons 
sociaux fixes et c’est en les investissant avec des tactiques tournées vers l’altérité, grâce à 
la subjectivité, que les femmes artistes arrivent à se libérer dans l’espace public des 
conventions sociales qui, normalement, encadrent les femmes et les artistes (Arbour 
1993 : 232).  
 
Corps et citations 
 
Cette prise de pouvoir de Bisson sur son statut de sculpteure n’est pas la seule implication 
féministe que l’on retrouve dans ses œuvres. L’intégration du sujet et de la subjectivité 
dans les Cosmotomes et les Architectomes met aussi en lumière la relation affirmée du 
corps de la femme dans l’espace et du corps de la femme comme espace. Cette 
introduction de formes et d’un discours anthropomorphiques correspond au second axe 
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de citations auquel vient s’articuler celui de l’architecture. Par leur système de doubles 
allusions, les œuvres de Bisson permettent d’accéder à un discours féministe concernant à 
la fois la sculpture, l’architecture et l’espace public. Les modalités plastiques mises en 
œuvre par Yvette Bisson interrogent plus précisément une relation où le corps de la 
femme s’articule en des projections entre anthropomorphisme et anthropocentrisme.  
 
Selon le sens usuel qu’en donne Françoise Armengaud, l’anthropomorphisme est 
« l’utilisation d’attributs humains pour représenter ou expliquer ce qui est autre que 
l’homme » (Armengaud 2014 : en ligne). Mis à part Cosmotome no 7 et Cosmotome no 9, 
les œuvres d’Yvette Bisson ne présentent pas de formes humaines reconnaissables ou 
schématiques. Les sculptures de Bisson ne présentent pas de formes identiques à celles de 
l’anatomie humaine, mais lui empruntent quelques-uns de ses attributs, faisant référence 
à leurs fonctions et à leurs organes. Ces références au corps sont un moyen pour l’artiste 
de réorganiser son univers social en prenant pour unité de base la femme. Bisson organise 
tout un système symbolique évoluant autour du corps de la femme et c’est pourquoi on 
parlera plutôt, dans ce cas, d’anthropocentrisme. L’anthropocentrisme n’est pas 
seulement de « créer de toutes pièces un objet ayant forme humaine », mais bien « un 
contenu de pensée » selon lequel l’Homme est le centre d’un univers (Armengaud 2014 : 
en ligne). Le rapport au cadre bâti n’est pas non plus vidé d’une conception 
anthropomorphique de la sculpture et de l’architecture. En effet, selon Armengaud, les 
métaphores empruntant des images au corps humain sont parties constituantes d’une 
réflexion sur la société et par extension, d’une réflexion sur la ville et ce, depuis 
l’Antiquité.  
Il est d’autres cas encore où la pensée agrée systématiquement la métaphore 
anthropomorphique : les conceptions organicistes du social, de Machiavel à 
Spencer, les correspondances axiologiques de l’âme à la cité (Platon, La 
République), les relations entre États appréhendés sur le mode des relations 
humaines individuelles, enfin la justification d’une hiérarchie « naturelle » de 
l’homme à l’animal, de l’homme à la femme, du maître à l’esclave se trouve, 
semble-t-il, dans la structure de subordination du corps à l’âme. (Armengaud 
2014 : en ligne) 
 
C’est cette hiérarchie que cherche à exposer Bisson comme construction d’un récit 
fantasque, son dispositif citationnel permet de renverser la structure hiérarchique et, par 
le fait même, fait voir son mode d’édification. En dévoilant cette structure par l’entremise 
35	  
	  
de métaphores jouant sur la limite de l’architecture et du corps féminin, Bisson engendre 
un lieu d’où « surgit l’essentiel, c’est-à-dire l’inquiétante étrangeté », nous montrant ce 
que l’on connaît déjà, mais que l’on ignore habituellement dans nos relations sociales 
(Didi-Huberman 2000 : 28). La métaphore anthropocentrique de Bisson associe 
l’organisation de la structure sociale à l’architectonique du corps de femmes enceintes. 
De cette métaphore émerge un lieu potentiel de la création que Didi-Huberman identifie 
au sein de sculptures présentant des aspects anthropomorphes : « à l’anthropomorphisme 
plein de l’espace visible, à la simple description des corps, se substitue désormais 
l’anthropomorphisme creusé d’un lieu visuel librement mis en œuvre : lieu pour 
inventer » (Didi-Huberman 2000 : 28). 
 
Récurrence du récit de la genèse maternelle : le corpocentrisme 
 
Le récit que réinvente Bisson est celui de la genèse humaine où, cette fois, le corps de la 
femme est le lieu mystique de tous les commencements. Par l’intermédiaire de ses 
Cosmotomes et de ses Architectomes, Bisson pense l’Homme et son origine afin d’en 
proposer une nouvelle interprétation. Ce faisant, elle réinterprète la performativité du 
discours patriarcal traditionnel et, du même coup, renverse une série de postulats associés 
à la représentation de l’homme dans l’espace. Le récit patriarcal prend racines dans la 
Genèse judéo-chrétienne selon laquelle Dieu fait l’homme à son image par un simple acte 
performatif du discours. En interrogeant l’espace du corps féminin par l’intermédiaire de 
l’expérience de la maternité, Bisson en fait la première expérience liant l’humain à un 
lieu perceptible, à un espace-temps. Cette position idéologique véhiculée par la sculpture 
de Bisson préfigure la pensée de la féministe française Luce Irigaray (1981) qui, quelques 
années plus tard, observe une maternité ignorée et effacée de la culture dominante (Grosz 
1989 : 124). Le rôle d’une idéologie féministe serait alors de réintroduire une valeur 
sociale à la maternité, construite non pas sur la négation19 du sexe féminin, mais bien sur 
l’affirmation de deux genres sexuels de l’humain.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 Irigaray cherche à construire une définition de la femme différente de celle de Freud pour qui la base de 
la définition des genres est l’homme. Chez Freud, l’homme domine la sphère de la représentation et la 
femme ne trouve sa définition que par opposition à cette seule unité. Elle serait dès lors un homme castré 
qui n’arrive pas à se « (re)présenter » comme homme. (Grosz 1989 : 107-108) 
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Au-delà du programme architectural qui s’y inscrit, les Cosmotomes et les Architectomes 
impliquent une réflexion de Bisson sur le corps de la femme et sa fonction de matrice. 
L’idée de matrice construit le système de pensée de Bisson et l’amène à concevoir plus 
que des sculptures-corps, mais de nouveaux modes d’organisation sociale. Ses sculptures, 
par l’architectonique de leurs formes, engagent une métaphore de la cage thoracique et 
des organes reproducteurs féminins. L’espace qui est créé par ses sculptures est à la fois 
celui du corps social et celui du corps de la femme par lequel l’humain émerge, naissant 
ou renaissant à la société. Ses Cosmotomes et ses Architectomes sont doubles, s’ouvrant, 
ou se refermant jalousement, comme sur un secret, invitant le spectateur à vivre deux 
espaces distincts. Ses dernières sculptures horizontales expriment bien ce sentiment de 
mystère. Cosmotome no 4, Les voies de l’homme (1962) illustre le premier voyage de 
l’être humain, en projetant le parcours de l’enfant du ventre de sa mère vers la vie. Cette 
idée de cheminement initiatique dans l’espace sera ensuite répétée à la verticale dans les 
autres œuvres de Bisson et elle trouvera correspondance jusque dans ses œuvres 
nommées Maquettes d’architecture. Le même discours est affirmé par Cosmotome no 11, 
Attente (1965) qui à la fois figure une architecture et un corps en gestation. Dans cette 
relation entre le corps de la femme, la société et l’enfant à naître, le rôle de l’homme est 
évacué. Une fois de plus, cette représentation de l’espace produite par la sculpture de 
Bisson trouve écho dans le projet d’Irigaray pour qui le féminisme doit « créer de 
nouveaux modes de représentation de la relation mère-enfant au-delà de l’autorité 
symbolique du père » en toute autonomie20 (Grosz 1989 : 111). La série des 
Architectomes reprend le même langage formel à partir de 1967. Genèse relativité (1973) 
est la synthèse de cette exploration illustrant l’importance du langage plastique qu’elle a 
développé depuis 1964, soit la répétition de modules identiques, l’alternance plein-vide et 
la verticalité.  
 
Lorsqu’on aborde la verticalité des projets d’architecture de Bisson, on ne peut faire 
abstraction des métaphores anthropomorphiques qui lui sont habituellement associées en 
architecture. Puisque la sculpture est, dans le Québec des années soixante, un idéal de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 Traduction libre. 
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virilité (Arbour 1993 : 296), on peut lire la pratique de Bisson comme le travestissement 
de symboles masculins provenant à la fois de l’architecture et de la sculpture. Dans la 
société patriarcale, les gratte-ciels sont souvent comparés au phallus et deviennent le 
symbole de sociétés phallocentriques (Rothschild 1999 : 15). De même, Susanna Torre 
explique que l’organisation de l’espace en architecture reproduit habituellement deux 
ordres symboliques : les constructions verticales comme les pyramides sont associées à la 
masculinité, à la spiritualité et à la certitude, tandis que les constructions horizontales 
comme le labyrinthe sont associées à la féminité, au désir et à la confusion (Rothschild 
1999 : 14). Yvette Bisson transgresse cette analogie afin d’en brouiller les références en 
la faisant glisser du corps de l’homme à celui de la femme. L’espace interne de ses 
sculptures devient la matrice maternelle, vide prêt à accueillir, à créer, la Genèse. En 
travestissant les symboles masculins, Bisson nous offre un regard différent sur un espace 
qui est celui du féminin. Elle critique du même coup la place qui est réservée à la femme 
et à son corps dans l’espace public et dans la société québécoise des années soixante. 
 
Le corps comme médiateur 
 
Cosmotome no 7, Oh! Homme! (1964) et Cosmotome no 9, Oh! Femme! (1965)21 sont les 
deux sculptures présentées à Expo 67 par Bisson. Ces deux œuvres font exception dans le 
corpus d’Yvette Bisson puisqu’il ne s’agit pas d’abstractions. Oh! Homme! et Oh! 
Femme! représentent le couple binaire dont les corps schématiques, monumentaux, 
s’ouvrent en des jeux de lumières sur le paysage. Ce couple binaire est essentiel dans la 
perception et la conception d’un univers ayant comme fondement l’égalité. Comme le 
pointent Irigaray et la féministe postmoderne Jane Flax, « ce n’est qu’en prenant en 
compte la construction de la différence que l’égalité des différents se réalise » (Bauhardt 
2004 :43)22. À ce sujet, Bauhardt souligne l’importance de la négation de la différence 
lors de la construction d’une identité puisqu’elle devient le rouage principal « des 
processus de domination et d’appropriation » (Bauhardt 2004 : 45). Dès lors, lorsque 
Bisson expose Cosmotome no 7 et Cosmotome no 9 côte à côte, c’est une manière 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 Figures 3 et 4. 
22 Voir aussi (Grosz 1989 : 107). 
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d’affirmer leurs différences et, par leurs différences, leur complémentarité. Les deux 
sculptures de Bisson cadrent le paysage par l’intermédiaire de jeux de perspective 
engendrés par l’alignement de leurs anneaux. Ils s’interposent entre le spectateur et le 
paysage, leur action organisant la vue du site en une composition. Leurs corps deviennent 
des « espaces de représentation », se font médiateurs (Lefebvre 1974 : 43). Comme 
l’explique Simonsen, « The centrality given to the body in this discussion as well as the 
position of the body in all three dimensions of spatiality renders possible an 
understanding of the body as a mediator of the relationship between the different 
dimensions » (Simonsen 2005 : 7) Il faut relever que non seulement le corps se fait 
médiateur de la relation entre les différentes dimensions, mais aussi de l’altérité, laissant 
entrevoir un monde différent, comme en un miroir. Simonsen (2005 : 6) continue en 
soulignant que Lefebvre développe une idée similaire, puisqu’il entend l’espace comme 
un intermédiaire agissant entre un sujet et quelque chose ou quelqu’un d’autre. 
Cosmotome no 7 et Cosmotome no 9 se posent en tant que médiateurs entre le monde 
possible que nous montre Bisson et le spectateur, afin de dévoiler un lieu où peuvent se 
vivre les différences en toute égalité. 
 
Les espaces-corps et la ponctuation de la ville 
 
Les citations formant les sculptures de Bisson assurent une fonction descriptive. 
Notamment, ses sculptures, par leur mode constructif, incorporent une dimension 
documentaire puisqu’elles témoignent de l’évolution du paysage urbain du Montréal des 
années soixante. En empruntant à un monde et à ses espaces connus leur langage, celui de 
l’architecture, et en renversant des symboliques complexes associées au corps de 
l’homme afin de lui substituer un ordre anthropocentriste féminin, Bisson construit un 
récit utopique qui trouve sa projection dans les maquettes d’architecture des séries 
Cosmotomes et Architectomes. Par ces procédés descriptifs et l’imaginaire de son récit, 
les œuvres d’Yvette Bisson agissent comme énonciation, suggérant de nouvelles 
identités, à la fois individuelles et collectives. De plus, les tactiques adoptées par Bisson 
concordent avec la définition de l’énonciation formulée par de Certeau. Tout d’abord, les 
sculptures de Bisson « opère[nt] dans le champ d’un système linguistique », celui du 
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langage plastique de l’architecture. Ensuite, les Architectomes et les Cosmotomes 
« met[tent] en jeu une réappropriation » (de Certeau 1990 : xxxviii). Nécessairement, on 
constate une remédiation de l’architecture par la sculpture. Bisson tente de créer de 
nouveaux types d’espaces par l’intermédiaire de ses sculptures et de les adapter à 
l’échelle de l’architecture et de l’organisation urbaine. De plus, les maquettes de projets 
architecturaux de Bisson « instaure[nt] un présent relatif à un moment et à un lieu » (de 
Certeau 1990 : xxxviii). Ce présent est celui qui pourrait advenir si l’on arrivait à 
concevoir la société et à l’habiter, comme le propose la sculpteure. Finalement, les 
œuvres de Bisson agissent à titre de médiateur entre les espaces créés et le sujet qui les 
vit. Dès lors, ses œuvres « pose[nt] un contrat avec l’autre » (de Certeau 1990 : xxxviii). 
Ce contrat est celui de l’acceptation de la différence et de l’altérité. Les différentes 
identités que construit Bisson par ces jeux de tactiques spatiales sont, en premier lieu, 
celle de la femme québécoise et celle de la sculpteure. Sans s’affirmer elle-même comme 
féministe, Bisson conçoit son identité de femme artiste comme une construction sociale 
sur laquelle on peut intervenir à l’aide de moyens politiques et symboliques renversant le 
rapport de domination hégémonique de l’homme sur la femme. Bisson conçoit aussi une 
identité collective basée sur des principes pour lesquels le groupe prime sur l’individu et 
où la spiritualité l’emporte sur les besoins artificiels d’une culture de la consommation. 
L’utopie architecturale devient alors le véhicule de ses identités potentielles et les 
actualise en des espaces inédits où le corps est au centre de l’expérience spatiale. 
 
Pour Lefebvre, la relation du corps et de l’espace est inséparable à la fois de l’histoire et 
du couple formé de la critique et de la politique (Simonsen 2005 : 2). Conséquemment, le 
jumelage de citations architecturales et de citations anthropomorphiques peut être lu 
comme une tactique de Bisson d’arrimer son utopie à l’histoire afin que sa société idéale 
devienne événement réel. Si l’on considère les sculptures d’Yvette Bisson faites pour être 
présentées dans l’espace public et ses maquettes d’architecture, on observe un 
renversement des habitudes liées à la conservation de la mémoire dans l’espace public. 
Au lieu de proposer des monuments commémorant des pères de la nation, Bisson suggère 
de marquer l’espace avec des traces du corps de la femme anonyme et de sa fonction de 
matrice. Ces traces du corps féminin en sculpture peuvent être associées à ce qu’Irigaray 
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nomme des « résidus » puisqu’elles réinvestissent la place publique en repoussant les 
représentations de l’espace ayant cours dans la société patriarcale. En transgressant les 
frontières sociales ayant relégué la maternité à l’espace privé, Bisson affirme que 
l’espace public peut être féminin. Sa normalisation peut aussi être déconstruite en 
accentuant son ambigüité. Les « résidus » actualisent l’espace public et en font un lieu 
d’où surgissent des besoins et des désirs auxquels il peut répondre directement. La 
programmation stricte d’espace pour combler physiquement ou socialement ces besoins 
et désirs ne tient plus (Simonsen 2005 : 4). Ces ponctuations avec lesquelles Bisson 
ramène constamment la femme dans l’espace public agissent comme une toponymie 
visuelle, elles « [marquent des] parcours possibles qui nomment des séquences narratives, 
non montrées, mais nommées » (Marin 1994 : 211). Ces espaces-corps qu’elle introduit 
dans l’espace public deviennent des « espaces de représentation » animant une subversion 
« clandestine et souterraine » et s’établissant comme code décrivant le vécu (Lefebvre 
1974 : 43 et 49). Ces codes permettent d’assimiler subtilement à la société de nouvelles 
identités se substituant au réel, celle de la femme québécoise et de la sculpteure. Yvette 
Bisson réussit à adoucir cette rupture qu’identifie Mazuir entre le sujet moderne et sa 
représentation, en activant le pouvoir politique de l’imaginaire et en attribuant à la femme 
un rôle social inédit (Mazuir 2006 : 118). 
 
Si Yvette Bisson intègre à ses œuvres des citations empruntant à l’architecture moderne 
et au corps de la femme leurs formes et leur organisation structurelle, le prochain chapitre 
observe plutôt les modalités par lesquelles une sculpture s’actualiserait en un projet 
d’habitation réel, se substituant à l’architecture. Dans les années soixante et soixante-dix, 
le travail de Robert Roussil sur la sculpture habitable est de l’ordre de l’exploration, mais 
ses maquettes construites à échelle réelle et son projet Totem Boréal, concrétisant la 
sculpture modulaire, proposent des pistes plausibles à suivre afin de réaliser des 
logements pensés à partir des espaces conçus par la sculpture.  
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CHAPITRE 2. ROBERT ROUSSIL 
 
Expériences fondatrices 
 
Robert Roussil est un sculpteur très connu au Québec, entre autres pour ses œuvres d’art 
public monumentales, mais aussi pour les nombreux cas de polémique engendrés par 
certaines de ses sculptures au début des années cinquante23. De là naît une figure virile du 
sculpteur-batailleur, figure plus grande que nature qui, longtemps, a correspondu dans 
l’imaginaire collectif à l’identité du sculpteur québécois lorsqu’on cherchait à le définir et 
à le représenter (Arbour 1993 : 296). Si Roussil conçoit des sculptures de bois produisant 
des figures schématisées au début de sa carrière, il oriente plutôt ses œuvres vers la 
sculpture monumentale et abstraite à partir des années 1960, choix qui l’amène à 
travailler avec de nouveaux matériaux. Ses nouvelles explorations formelles, qui le 
mèneront à travailler la sculpture habitable, sont en partie influencées par les premières 
commandes de projets d’intégration des arts à l’architecture ainsi que par les symposiums 
internationaux de sculpture. Ces grandes manifestations publiques et artistiques modifient 
l’échelle de ses œuvres et elles lui font entrevoir de nouvelles formes et fonctions des 
espaces qui sont créés par sa sculpture. De plus, elles lui permettent d’engager des 
dialogues et d’échanger avec des architectes, mais aussi avec d’autres artistes et 
sculpteurs qui se préoccupent des rôles social et artistique que doivent remplir leurs 
œuvres.  
 
En 1961, Roussil participe à un premier symposium en Tchécoslovaquie. C’est à partir de 
ce moment qu’il entreprend une réflexion sur l’espace et l’habitat engendrés par sa 
sculpture. Fort de cette expérience, il initie le projet du premier symposium de sculpture 
international au Québec, qui se tient sur le Mont-Royal à l’été 1964. Les organisateurs 
sont Denys Chevalier, président du Salon de la jeune sculpture à Paris, Otto Bengle, 
orthodontiste et propriétaire de la Galerie 60 à Montréal, Pothier Ferland, avocat, Jacques 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23 Voir Lise Lamarche, « La Famille de Robert Roussil » et « Trous de mémoire » dans Textes furtifs 
(1999 : 57 et 75). 
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Melançon, directeur de la programmation de Radio-Canada et Guy Viau, critique d’art. 
Robert Roussil sera un des deux seuls sculpteurs québécois24 à y participer. Ce moment 
est décisif pour sa pratique, puisqu’il lui permet d’explorer les multiples possibilités et 
l’imaginaire inédit de la grande échelle. Le symposium du Mont-Royal lui offre aussi 
l’occasion de mettre en pratique ses nouvelles idées afin de concevoir une première 
sculpture habitable25. À partir de ce moment, ses œuvres prennent des dimensions 
architecturales. Cette nouvelle échelle lui inspire, notamment, des solutions plastiques et 
théoriques aux questions du logement social. En plus de la relation étroite qu’elle tisse 
entre espace et politique, l’habitation sociale devient pour Roussil un de ses principaux 
vecteurs d’engagements artistiques et politiques.  
 
La quête pour l’accès universel à un logement salubre est une préoccupation récurrente 
de son travail sur la spatialité. Cet engagement peut, en partie, être expliqué par les 
épisodes d’errance que connait Roussil à l’adolescence et qui sont causés par la 
« dispersion de sa famille à la suite de la mort de sa mère et surtout de la Crise » (Roussil 
1977 : 23). Nécessairement, la question de l’accessibilité pour tous à un habitat salubre et 
abordable trouve écho dans cette expérience vécue par le sculpteur dans sa jeunesse. Du 
moins, Roussil a certainement été témoin de la pénurie de logements ouvriers à Montréal 
qui a cours lors de la première moitié du vingtième siècle. Cette crise du logement 
ouvrier, jumelée au Krach boursier de 1929, cause à la fois de la surpopulation et de 
l’insalubrité dans les quartiers populaires. Très peu de ressources existent alors pour 
encadrer la recherche de logement et l’accès à la propriété. Ce n’est qu’à partir de 1938 
qu’une Loi nationale sur l’habitation vient stipuler des règlements plus stricts tout en 
cherchant à résoudre les problèmes d’hygiène. À partir de 1945, le gouvernement fédéral 
abroge la loi pour y intégrer plusieurs mesures, afin qu’un plus grand nombre de 
personnes puisse avoir accès à la propriété. Ces mesures prennent la forme de 
« programmes de prêts directs et de prêts assurés pour la construction domiciliaire, de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24 Robert Roussil et Armand Vaillancourt seront les deux seuls sculpteurs québécois à participer au 
symposium de sculpture internationale de 1964 sur le Mont-Royal. Irvin Burman portera à trois le nombre 
de sculpteurs canadiens présents pour cet événement.  
25 En 1986, à la suite d’actes de vandalisme ayant fragilisé la structure de cette sculpture habitable, la Ville 
de Montréal décide de la démonter. On peut toujours voir le socle de l’œuvre présent sur le site du 
Symposium du Mont-Royal. 
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programmes promouvant l’acquisition et l’aménagement de terrains pour fins 
d’habitation et la rénovation urbaine » (Divay et Godbout 1973 : 38). Le Québec utilise à 
son avantage la Loi nationale sur l’habitation afin d’effacer son retard dans le domaine. 
Comme l’avance l’historien de l’art et de l’architecture, Paul Trépanier, « entre 1948 et 
1960, 400 000 logements sont mis en chantier au Québec, dont 78 % dans les centres 
urbains (plus de 5000 habitants). En 1961, 45 % des logements des Québécois avaient été 
construits depuis la fin de la guerre, incluant les immeubles à plus haute densité 
d’habitation ainsi que les immeubles multifamiliaux » (Trépanier 1995 : 84). Ce n’est 
qu’en 1967 que le gouvernement du Québec créera la Société d’habitation du Québec 
afin d’assurer le développement du logement communautaire et abordable26.  
 
En 1948, ces mesures sont pratiquement inexistantes. Alors enseignant à l’École d’art et 
de design du Musée des beaux-arts de Montréal, Roussil loue des « locaux modestes » 
servant d’ateliers et accueillant des artistes et des libres penseurs (Roussil 1977 : 25). Ces 
ateliers leur assurent un lieu où tous peuvent créer, échanger et exposer, sans craindre la 
censure. Ils deviennent bien vite un lieu de rencontre entre les artistes et la classe 
ouvrière. De ces échanges naît l’Université ouvrière Place des Arts. En côtoyant les 
travailleurs, les artistes sont aussi témoins de leurs difficultés. C’est pourquoi Place des 
Arts se transforme en lieu d’hébergement, les ateliers recevant le soir des familles 
entières qui autrement se seraient retrouvées à la rue. Dans le manifeste vers 
l’universalité le cul par terre (1977), Roussil relate cet épisode, qui selon lui, demeure 
l’activité créatrice la plus féconde qu’il ait menée :  
Pourtant il semblait impossible de dissocier nos problèmes artistiques 
des tristes réalités quotidiennes. Des quantités de familles nombreuses 
étaient privées de logement et cependant des locaux immenses étaient 
inoccupés ou utilisés comme salles de jeu, la plupart du temps 
clandestines, mais tolérées. Nous devînmes vite un foyer 
révolutionnaire. Un ouvrier électricien syndicaliste, Henri Gagnon, 
prit la tête d’un important mouvement de squatters que les artistes 
aidèrent avec enthousiasme et spontanéité. (Roussil 1977 : 25) 
 
L’expérience de la Place des Arts est fondatrice dans la démarche artistique de Roussil 
puisqu’elle lie à la fois arts et politique. On peut en trouver la trace en filigrane dans ses 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26 Selon la Société d’habitation du Québec, en ligne : http://www.habitation.gouv.qc.ca/la_shq/histoire.html 
en date du 11 juillet 2014. 
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autres œuvres et réalisations. À ce propos, le sculpteur souligne la place prédominante 
qu’occupe Place des Arts dans sa carrière. Il constate qu’« au fil des ans, […] ses travaux 
et discussions ont pour conséquence un renouvellement de la Place des Arts peut-être 
dans le sens le plus important de la culture, car cela vise l’habitat et, par conséquent, 
essentiellement la vie de l’homme. Il n’est plus question dans cette perspective de 
possession privée de l’architecte, du peintre ou du sculpteur » (Roussil 1977 : 63) 27. Dès 
lors l’abri, ou plus précisément, la quête de l’abri, hante ses études de sculptures. C’est 
ainsi qu’il en vient à interroger ses sculptures sous l’angle de l’ontologie de 
l’architecture. Cette question de l’abri ne relève pas complètement de la notion d’habitat. 
Il y restera toujours une connotation de l’urgence, de la nécessité et surtout, cette 
ambition de faire mieux que le politique. De plus, l’association de la sculpture à 
l’architecture lui permet de prendre des positions fermes. D’ailleurs, en 1952, Roussil 
annonce sa volonté de faire de son œuvre son seul engagement politique (Lamarche 
1999 : 83).  
 
Cet engagement politique s’exprime aussi par l’identité artistique unique assumée par 
Roussil : contestant la figure du sculpteur, il s’identifie plutôt comme spécialiste de 
l’espace. Selon cette conception, le sculpteur porte une responsabilité sociale qui est de 
critiquer les principales failles politiques et d’y remédier par la sculpture. En somme, la 
nouvelle liberté et le travail à grande échelle des symposiums jumelés à l’expérience 
fondatrice des ateliers d’artistes de Place des Arts se font instigateurs de cette prise de 
conscience qui amène Roussil à concevoir des sculptures habitables. Il débute en 
produisant une série de maquettes, de 1962 à 1968, et il réalise, en plus, la grande œuvre 
du Symposium de 1964. Ce n’est pas seulement le statut du sculpteur que Roussil remet 
en question en travaillant ses sculptures habitables, il touche aussi à la définition de la 
sculpture et, par sa démarche, il cherche à la réformer. À l’image d’autres sculpteurs qui 
lui sont contemporains, il refuse à la sculpture le statut d’objet précieux. Dans les mots 
provocateurs de Roussil, la sculpture ne doit plus être réduite à un « Abrille merde », à 
l’état de simple objet décoratif, mais doit plutôt correspondre à un projet social (Roussil 
1977 : 52). Cette implication de la sculpture dans un projet social se définit par la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27 Je souligne. 
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conception d’espaces nouveaux qui dérogent aux codes habituels des représentations de 
l’espace. 
 
Faisant écho au travail que poursuit Yvette Bisson avec sa série Cosmotone, les 
maquettes de sculptures habitables de Roussil permettront d’explorer le potentiel 
architectural des espaces engendrés par la sculpture. Outre ce travail à petite échelle, il 
s’intéresse aussi dans ses réalisations d’art public et monumental à un nouveau type de 
matériau, qui est la tige d’acier. Cependant, les maquettes de sculptures habitables de 
Roussil ne sont qu’un pan de son exploration. Le sculpteur cherche à concrétiser ses idées 
et à concevoir des sculptures pouvant répondre à une programmation plus complexe des 
espaces.  
 
En 1968, Roussil annonce une rupture avec son travail antérieur. Il réaffirme alors 
l’engagement politique de la sculpture, tout en proposant une nouvelle manière de 
concevoir l’espace : la sculpture modulaire. En plus, il publie plusieurs manifestes28 dans 
le but de communiquer ses idées concernant le rôle social et politique que doivent jouer 
la sculpture et le sculpteur. Chacune de ses publications représente un moment décisif 
pour Roussil qui affirme alors de nouvelles conceptions identitaires propres à la sculpture 
ainsi qu’un engagement politique s’ancrant dans ses prises de positions et ses orientations 
artistiques en évolution. Le plus riche de ces manifestes est L’art et l’État (1973) dans 
lequel Roussil exploite le dessin d’architecture critique. Ses dessins viennent révéler 
l’inadéquation des structures sociales existantes avec les besoins de la société québécoise. 
Pour ce faire, les modules de sculptures habitables sont mis en scène, endossant diverses 
fonctions socio-politiques et, conséquemment, ils agissent à titre de révélateurs et de 
critiques. En 1969, Roussil réalise, pour la Société centrale d’hypothèques et de logement 
(SCHL), La Boule, une maquette à l’échelle 1 : 1 de ses explorations sur l’art modulaire. 
Au fil des années suivantes, il conçoit des projets utopiques de villes formées de 
sculptures modulaires. Nous nous pencherons, plus loin, sur sa proposition pour la 
Société de développement de la Baie James, Totem Boréal. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28 Manifeste (1965), 12 sculptures (1966), L’art et l’État (1973), Art modulaire : histoire d’une sculpture 
(1974), L’amour, la vie, la mort  (1976) publié avec vers l’universalité le cul par terre (1976), Histoire à 
raconter (1983). 
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Hybridité des arts dans les années soixante 
 
Roussil n’est pas le seul à réfléchir à la proximité du travail de l’architecture et de la 
sculpture dans les années soixante. Les architectes cherchent aussi à redéfinir les formes 
plastiques, à sortir de la rigueur géométrique du modernisme. L’architecture, pensée dans 
les termes de la sculpture, permet une plus grande liberté de formes, un retour vers des 
lignes plus organiques. Vers la fin des années cinquante et au début des années soixante, 
certains architectes liés aux plasticiens français, commencent à redéfinir l’architecture par 
une recherche spatiale qu’ils associent à de la sculpture. André Bloc, architecte et 
fondateur des revues Architecture d’aujourd’hui et Art d’Aujourd’hui, produit durant la 
même période que Roussil, soit de 1962 à 1966, des sculptures habitacles. Les sculptures 
habitacles d’André Bloc se présentent à la fois sous la forme de maquettes et de petits 
pavillons ponctuant son jardin privé. Comme l’explique l’architecte français Claude 
Parent, chez Bloc, « l’habitacle se définit comme un espace utilisable intérieurement, 
mais non habitable… Il y a refus de l’objet, il y a perception par parcours, en vues 
successives dont il faut faire la synthèse mentale » (FRAC Centre 2014 : en ligne »). Bloc 
perçoit les espaces de ses sculptures habitacles comme une manière d’expérimenter, de 
développer une nouvelle synthèse plastique des arts et de l’architecture. Au contraire, 
Roussil crée ses études de sculptures habitables dans le but de définir des espaces 
propices à de nouvelles manières d’habiter et de vivre le territoire. Il croit fermement au 
potentiel de ses espaces sculpturaux qui pourront loger des programmes complexes afin 
de répondre à l’inadéquation entre les besoins sociaux et les infrastructures construites 
par le pouvoir et l’élite. 
 
Dans les années soixante, l’intérêt pour la synthèse des arts est très répandu et des 
collectifs émergent afin de concevoir des œuvres faisant la synthèse des arts. C’est le cas, 
par exemple, de Fusion des Arts29 formé des artistes québécois Richard Lacroix, François 
Soucy, François Rousseau et Henry Saxe, accompagnés par le critique et historien de l’art 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 Voir le texte de Michel Roy, « Artiste et société : professionnalisation ou action politique », dans 
Francine Couture (1993 : 387). 
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Yves Robillard. Par l’intégration de différents médiums au sein d’une même œuvre d’art, 
les artistes croient pouvoir parvenir à changer la vie par l’art. Souvent, le public est invité 
à participer et plusieurs de leur sens sont sollicités. C’est notamment le cas de l’œuvre 
happening de Fusion des Arts présentée à Expo 67, Les mécaniques. Cette vision de 
l’environnement artistique total, qui intègre le langage industriel et les nouvelles 
technologies, est très populaire auprès des politiciens qui y voient une façon d’exprimer 
le progrès technique et artistique exaltant la modernité. Contrairement à cet engouement, 
Robert Roussil conçoit la sculpture comme une synthèse complète, ce pourquoi elle peut 
rivaliser avec l’architecture. Par ailleurs, il ressent le besoin d’exprimer son refus de cette 
“mode” de la synthèse des arts qui n’est, à son sens, qu’« un hochet pour être dans le 
vent » :  
Il y en a qui voudraient spéculer là-dessus aussi. On parle à Ottawa, à 
Montréal, à l’Expo, de ramasser six ou sept gars et ILS leur diront : 
“Tit’s gars, faites-nous donc de la synthèse des arts !” C’est ridicule. 
Une œuvre, une sculpture, c’est toujours une synthèse. Pas besoin d’y 
accrocher une cloche ou un petit moteur. C’est de la bouffonnerie. La 
synthèse des arts peut être réalisée par un homme, un artiste seul et 
lucide. (Roussil 1965 : 51) 
 
Cette recherche d’une synthèse des langages artistiques ne se retrouve pas que dans le 
champ des arts visuels. Au Canada, l’arrivée de programmes favorisant l’intégration des 
arts à l’architecture amènera les architectes à s’interroger sur la relation qu’entretient leur 
pratique avec la sculpture. Soulignant cette tendance, Canadian Art publie en 1965 un 
numéro dédié à l’architecture et à la sculpture. Si en 1962, la sculpture est considérée 
comme l’art ascendant de la seconde moitié du vingtième siècle et le médium de la 
jeunesse (A. J. 1962 : 268), en 1965, son statut n’a pas vraiment évolué et elle est 
toujours considérée comme un objet décoratif. En effet, selon Jack Shadbolt (1965) qui 
est à l’époque le directeur du département de dessin et de peinture à la Vancouver School 
of Art, l’œuvre intégrée à l’architecture doit faire le pont entre les différentes relations 
qui s’inscrivent dans un même lieu. De ce fait, elle engage le dialogue et lie ensemble 
l’architecture, la décoration, la fonction et le contenu de l’espace qu’elle occupe30. Dans 
tous les cas, la sculpture doit se subordonner à l’architecture et en respecter la sensibilité, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
30« The art work […] should also provide its own transitions from one angle to another – in multiple 
relationship, as architecture, as decoration, as function and as content. » Jack Shadbolt (1965). «An 
Aesthetic for Art in Architecture», Canadian Art, no 96, mars-avril, p. 10.  
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l’échelle et l’esthétique structurelle (Shadbolt 1965 : 10). De surcroît, tel que le présente 
Canadian Art dans son débat « Architects, Artists and Engineers – Can They Work 
Together for Space-Age Cities ? », même si artistes et architectes ne s’entendent pas sur 
le statut de l’œuvre d’art intégrée à l’architecture ou sur la nature de la contribution de 
l’artiste au projet, tous soulignent l’importance de l’œuvre d’art qui a pour fonction de 
rendre l’échelle du bâtiment plus humaine (Carroll 1965 : 17-18). La fonction de l’art 
public et, plus précisément, celle de l’artiste, serait d’embellir les villes qui désormais 
possèdent de nouvelles infrastructures comme des autoroutes urbaines et d’ajouter un 
prestige international des bâtiments, contribuant à l’élaboration de l’image de marque des 
villes canadiennes. 
 
Dans la même veine, Vie des arts publie en 1969 un numéro consacré à la relation 
« architecture et sculpture »31. Toutefois, le discours que tiennent les différents acteurs a 
beaucoup changé en quatre ans. L’exposition universelle Terre des hommes en 1967 à 
Montréal et la révolution culturelle de Mai 1968 apportent un renouveau de la définition 
des médiums et de leurs fonctions. Pour le directeur du Musée d’art contemporain, Guy 
Robert, la sculpture devient art de la contestation. Une part de cette contestation est 
dirigée contre la spécialisation des arts, une œuvre pouvant être un amalgame de 
médiums (Robert 1969 : 14-19). Le critique d’art Yves Robillard constate aussi la remise 
en question de l’objet d’art menant à l’éclatement de la définition des médiums, celle-ci 
allant « au-delà de la bi, tri ou multidimensionalité » (Robillard 1969 : 20-26).  
 
Avec l’effacement des balises qui permettaient de définir les médiums, la relation de l’art 
et de l’espace public est, du même coup, radicalement transformée. Pour Robert, ce sont 
les villes qui sont devenues média de la vitesse. L’art public permettrait une certaine 
nostalgie de l’ère piétonne, voire de celle du flâneur baudelairien : « Les villes ne sont 
plus dessinées pour une perception piétonne, elles respirent déjà au rythme accéléré de la 
voie élevée du métro : la rue finira peut-être par revenir de droit aux badauds32, lorsque 
les citadins motorisés s’hélicoptériseront et les citadins non-motorisés métro-iront » 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31 Dossier dirigé par René de Solier, Vie des Arts, no 54, 1969, p. 12-43. 
32 Les badauds du renouveau de l’ère piétonne font écho aux badauds de Baudelaire qui flânent au gré des 
trouvailles urbaines (Le peintre de la vie moderne, 1863). 
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(Robert 1969 : 16). Quant à l’architecte Patrick Blouin, il déclare que les œuvres d’art 
implantées en des sites qui leur conviennent se transforment en « ordonnateurs, [en] 
catalyseurs d’environnements » (Blouin 1969 : 29). On retrouve aussi chez lui un écho à 
la ville média que mentionne Guy Robert. Dans les articles de Blouin et de Robert, on 
trouve la trace de nouvelles idées affiliées à la fois au village global de McLuhan (1967) 
et à la perception des villes transformées par la vitesse. Blouin présente aussi dans son 
article un constat similaire à celui que fait Roussil au début des années soixante. Pour 
Blouin, « L’événement le plus significatif pour l’environnement urbain à relever, […], 
c’est le développement d’une nouvelle échelle, celle de la maxi-sculpture, se préparant à 
répondre à la nouvelle échelle civique du continent » (Blouin 1969 : 30). La sculpture 
endosse alors plusieurs rôles qui, avant tout, servent l’humain, son échelle, permettant 
une expérience du sujet dans la ville. « Les maxi-sculptures », comme les nomme Blouin, 
« deviennent nécessaires pour établir le dialogue avec les gratte-ciel, pour servir 
d’intermédiaires dans la relation entre l’individu et les proportions démesurées des 
édifices, pour redéfinir l’espace utile du piéton » (Blouin 1969 : 30).  
 
Ainsi, il fallut près de dix ans avant que les théoriciens des arts et de la ville constatent ce 
que les explorations de Roussil avaient déjà montré au début des années soixante, soit 
que la sculpture de grande échelle permet de créer de nouveaux espaces et, surtout, de 
conserver le dialogue entre la ville et le sujet, dialogue que la vitesse et l’ingénierie de la 
modernité ont fait progressivement disparaître. Vers la fin des années soixante et au début 
des années soixante-dix, Roussil s’éloigne des réalités et des problématiques urbaines des 
mégapoles pour se tourner vers des projets de développement urbain dans des 
environnements atypiques. Le sculpteur formule un nouveau langage qui trouve son sens 
dans les sites où ses villes de sculptures doivent être implantées. Ces nouveaux espaces, 
presque encore vierges, si l’on pense à ceux qui devraient accueillir Totem Boréal, 
appellent de nouvelles formes et surtout de nouvelles échelles. L’abri devient alors plus 
rustique, l’urgence de se protéger plus grande. 
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Les sculptures habitables : entre tactiques langagières et pouvoir de l’imaginaire 
 
Robert Roussil affirme dans son manifeste Art modulaire : histoire d’une sculpture 
(1974) que « l’imaginaire de l’homme est dans l’absolu sa seule sécurité ». Roussil, en 
soulignant l’importance et la force de l’imaginaire, témoigne de sa volonté de prendre 
part à la prise de parole collective de Mai 68. En récupérant dans ses manifestes le 
vocabulaire associé à cette période, il adhère à une culture marginale, telle que la définit 
Mazuir, soit « l’onde de choc souterraine qui enfin fait surface » (Mazuir 2006 : 123). Ses 
œuvres deviennent à partir de ce moment ce que Mazuir nomme un « révélateur », soit 
« l’imaginaire permettant à la vitalité souterraine de s’exprimer » (Mazuir 2006 : 123). 
Cet imaginaire révélateur, qui se fera « instant-fragment » de la contre-culture, est outil 
de changements sociaux radicaux (Mazuir 2006 : 123). Il sera le principal vecteur de ces 
changements en faisant dériver et en transformant, par l’intermédiaire de la culture, les 
représentations « “construites” définies par les institutions régissant un pays » (Mazuir 
2006 : 65). Cette force révolutionnaire de la culture et de l’imaginaire ajoute un 
dynamisme aux projets non-réalisés de Roussil puisque, dorénavant, l’imaginaire est une 
forme de résistance politique se suffisant à elle-même. Dès lors, on peut changer la 
structure sociale en rêvant, en imaginant de nouvelles représentations, de nouveaux 
espaces dans lesquels prendraient place des pratiques inédites. L’imagination serait aussi 
un acteur fécond lorsque vient le moment de modifier les représentations de l’espace 
régissant l’habitat. Comme le souligne Henri Lefebvre, l’habitat et ses représentations 
sont activés essentiellement par l’imaginaire :  
Mais la logique de l’habitat ne se perçoit que par rapport à 
l’imaginaire, et l’imaginaire que par rapport à la logique. Les gens se 
représentent à eux-mêmes par ce dont ils manquent ou croient 
manquer. Dans ce rapport, l’imaginaire a plus de puissance. Il 
surdétermine la logique : le fait d’habiter se perçoit par référence aux 
pavillons, chez les autres (Lefebvre 2009 : 18) 
 
Ainsi, non seulement « habiter » comporte des codes régissant les représentations de 
l’espace, mais le foyer permet à l’individu de se créer une identité. Un individu cherchant 
à s’associer à un groupe ou à un statut social particulier répètera, dans son habitat, les 
codes et les symboles du groupe auquel il veut appartenir. Ainsi pour Roussil, une 
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personne est beaucoup plus libre si elle arrive à déroger des conventions des 
représentations de l’espace, puisque son habitat correspond alors à un imaginaire précis et 
unique, le sien. Dès lors, elle s’approprie réellement l’espace dans lequel elle habite. 
 
Si Yvette Bisson construisait de nouvelles identités en utilisant des métaphores et des 
citations de l’architecture en sculpture, Robert Roussil propose plutôt une tactique où la 
sculpture engage un dialogue d’émulation avec l’architecture, dans le but éventuel de s’y 
substituer. La sculpture ne fait pas qu’imiter l’architecture et son langage, elle se donne 
une nouvelle fonction, elle devient le nouveau médium dans lequel l’humain peut loger, 
peut être protégé. Par conséquent, on peut lire, dans cette substitution de l’architecture 
par la sculpture, des moyens permettant de s’approprier le politique. En simulant et en 
mimant les principes et les mécanismes qui sont intrinsèques à la relation entre le 
politique et l’architecture, Roussil supplée à la structure sociale dominante des espaces 
plus marginaux. Par le fait même, il tente de remplacer dans l’espace public les fonctions 
politiques de l’architecture par de nouveaux rôles, qui seraient à la fois plus actifs et plus 
critiques. En redéfinissant les arts de l’espace, il cherche de nouvelles manières de pallier 
certains problèmes sociaux. Roussil dépasse, ainsi, la simple imitation puisque pour lui, 
la sculpture et l’architecture sont complémentaires : c’est-à-dire que les problèmes de 
logement ne pourront être réellement résolus que par un travail de recherche mené en 
commun par les deux arts. 
 
L’affirmation de l’importance de l’imaginaire dans son travail ancre aussi la pratique de 
Roussil encore plus fortement dans le champ de l’utopie. Mazuir affirme cette 
prédominance dans les années 60 d’une « pensée utopique ou ‘’pensée insulaire’’ 
[prenant] sa source dans la construction de l’imaginaire. Elle signifie un repli de la 
pensée humaine sur elle-même, une volonté de trouver refuge contre un extérieur 
indésirable, menaçant ou insipide. » (Mazuir 2006 : 134). La sculpture est propice à un tel 
repli, d’elle émerge un lieu où s’engage un discours sur l’espace, celui des origines, celui 
de la vie. L’imaginaire s’empare alors de chaque recoin de l’abri et cherche à étendre ce 
« lieu vital » de la sculpture à l’ensemble de la société en proposant des niches où les 
citadins pourront se protéger d’un environnement social corrompu (Didi-Huberman 
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2000 : 11). En plus de tenir lieu d’abri, les oeuvres de Roussil assurent la trace 
documentaire et la transmission du récit de ce repli, en exprimant l’individualité de ceux 
qui y trouvent refuge et par la publication de manifestes. Cette compilation de 
documents, de récits, soit de temps et de lieux, font des sculptures de Roussil « des 
histoires fragmentaires et repliées, des temps empilés » comme en une coquille (de 
Certeau 1990 : 163). Ses œuvres, en projetant l’aura de Place des Arts, viennent relancer 
la question du sujet au sein de l’art, mais aussi au sein de son habitat et de son 
environnement. En questionnant le besoin vital de l’abri salubre pour tous, le sculpteur 
cherche aussi à sortir de l’aliénation la classe ouvrière qui, selon Jean-Louis Cohen, se 
trouve marginalisée dans les villes et ce, plus particulièrement après 1968 (Cohen 2012 : 
400). Par ailleurs, le pouvoir de l’imaginaire offre à Roussil une autre liberté : celle de se 
soustraire aux plans, aux représentations de l’espace programmées. En conservant une 
distance critique avec les structures de la ville et ses mécanismes architecturaux et 
politiques, Roussil peut réellement ponctuer l’espace avec ses sculptures qui se 
transforment alors en traces matérielles de ce qui pourrait être. 
 
En somme, les tactiques de l’énonciation dans le travail de Roussil s’articulent, d’une 
part, comme la trace documentaire, papier et matière que le sculpteur publie à son 
compte. D’autre part, elles prennent la forme de la substitution. La sculpture mimant 
l’architecture s’approprie son langage critique : le projet utopique. Conséquemment, il 
s’ensuit la création d’un récit narrant une nouvelle origine, soit celle issue d’un langage 
de l’imaginaire, langage qui, jumelé à la nordicité, sera générateur de nouvelles structures 
sociales en pays de nulle part. 
 
L’art et l’État : manifeste et utopie 
 
En 1969, la Société centrale d’hypothèques et de logement (SCHL) s’intéresse aux 
nouvelles formes que peut prendre « habiter » et aux solutions qu’elles peuvent apporter 
pour améliorer la cohésion sociale. Suivant cet intérêt, la SCHL commande à Robert 
Roussil une sculpture habitable. Par cette commande, la SCHL cherche à promouvoir la 
sculpture comme forme possible de logement, tout en cherchant à évaluer si la 
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construction des modules-sculptures est réellement possible afin de concevoir de 
nouveaux types d’unités d’habitation économiques. L’être humain redeviendrait alors 
l’unité de base de son habitat et y occuperait la première place (Forces 1971 : 21). 
Contrairement à ses sculptures habitables produites avant 196833, Roussil crée pour cette 
occasion une sculpture proposant un environnement où l’on peut réellement loger. La 
Boule ou, comme elle sera nommée dans les publications de l’époque, l’Habitation 
sculpture34, est aussi son premier prototype de sculpture modulaire construit à grande 
échelle. Cette maquette d’habitation 1 :1 composée d’une sphère et d’un cube doit 
permettre à son occupant de définir sa propre personnalité, ses besoins se muant alors en 
une poétique s’inscrivant et dialoguant avec le site où est implanté le bâti. Par la sculpture 
modulaire, Roussil cherche à produire une sculpture qui peut à la fois être architecture et 
ville. Cette sculpture est l’unité de base d’un plus grand ensemble, elle est une 
modulation, soit une mesure rythmique similaire à celle que l’on retrouve dans la poésie 
et la musique (Roussil 1974 : 6). Dans les mots de Robert Roussil, La Boule « c’est un 
poème, pas une maison » (SCHL 1971 : 10). L’habitation sculpture sera exposée au 
Musée des beaux-arts de Montréal du 3 juin au 5 septembre 1971, pour être, par la suite, 
présentée en tournée canadienne par la SCHL. L’habitation sculpture a ensuite été 
annexée à la demeure de Roussil à Tourrettes-sur-Loup, où elle se trouve encore. 
 
Même si elle est un module habitable, un objet bien concret, l’Habitation sculpture 
demeure avant tout un événement-manifeste. Ce qui devait être le dévoilement d’une 
œuvre d’art au Musée des beaux-arts de Montréal est transformé en happening par 
l’action subversive que mène Roussil durant la nuit du 3 juin 197135. Revendiquant le 
statut habitable de sa sculpture, il verse vingt centimètres de terre et plante des arbres et 
des végétaux dans la salle d’exposition où se trouve la maquette d’unité d’habitation 
(Roussil 2012 : en ligne). De la sorte, il travestit la salle muséale en site extérieur. Au-
delà de l’œuvre même, cette action de Roussil inscrit le vernissage comme un événement-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
33 Les sculptures habitables du début des années soixante sont des explorations spatiales. Le public peut 
interagir avec elles, comme c’est le cas de la Sculpture habitable du Symposium de 1964. Cette œuvre 
comprenait une cheminée dans lequelle on pouvait grimper et se balancer. 
34 Figures 9 à 11. 
35 Figure 11. 
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manifeste d’où émerge la force de l’imaginaire propre à Mai 196836. Ce collage 
d’éléments déconstruit le cube blanc muséal et permet d’activer l’imaginaire collectif du 
groupe qui y assiste. Du même coup, l’événement subversif agit à titre de fragment 
temporel qui est instantanément prélevé pour faire trace dans l’histoire. De cet 
événement, « moment-fragment », naît une juxtaposition de sens et de lieux que l’on 
pourrait comparer à l’hétérotopie de Michel Foucault (2009). Par hétérotopie, Foucault 
entend « des sortes de contre-emplacements, sortes d’utopies effectivement réalisées » 
dans lesquelles « les emplacements réels, tous les autres emplacements réels que l’on 
peut trouver à l’intérieur de la culture sont à la fois représentés, contestés et inversés, des 
sortes de lieux qui sont hors de tous les lieux, bien qu’ils soient effectivement 
localisables » (Foucault 2009 : 1574) 37.  
 
La salle du Musée des beaux-arts de Montréal ainsi transformée présente des parcelles de 
l’ici et de l’ailleurs rompant avec les représentations habituelles de l’espace muséal. Cette 
juxtaposition de lieux crée une confusion des balises dictant ce que doit être une œuvre 
d’art et un objet architectural au sein de l’institution culturelle. L’utopie de sculpture 
habitable de Roussil est ainsi actualisée par cet événement qui imprime à l’histoire une 
trace de cet instant fugace. L’événement prend une valeur de document grâce à la trace 
mnémonique qu’il engendre. Cette trace mnémonique est ensuite corroborée par la 
matérialité de La Boule qui est annexée à la demeure de Tourrettes-sur-Loup ainsi que 
par les articles et les documents qui sont publiés à l’époque. Un jeu subtil d’inversion 
trame le rapport matière et mémoire associé habituellement à la sculpture. Comme le 
souligne Didi-Huberman, on présuppose ordinairement qu’en sculpture « la mémoire est 
une qualité propre au matériau lui-même : la matière est mémoire », puisqu’en la 
travaillant on y laisse des traces (Didi-Huberman 2000 : 52). En ayant recours à 
l’événement, Roussil renverse le postulat voulant que la matière soit gardienne de la 
mémoire, soit des traces de sa production. Plus précisément, avec la présentation de 
l’Habitation sculpture au Musée des beaux-arts de Montréal, le sculpteur évacue la 
matière de sa sculpture, pour plutôt inscrire directement la trace de son événement dans la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 Pour plus de renseignements sur l’art de performance au Québec et les actions subversives, voir Guy 
Sioui-Durand, L’art comme alternative (1997). 
37 Je souligne. 
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mémoire des spectateurs. Ce faisant, c’est la mémoire qui devient le support, soit une 
matière virtuelle. Cette modalité de l’Habitation sculpture, inversant la relation matière-
mémoire, permet à Roussil d’évacuer le statut d’objet de la sculpture. L’événement-
manifeste permet de définir l’œuvre en fonction de ces captures d’instant et des traces-
mémoires qui en résultent. On peut aussi y lire la manifestation du pouvoir de 
l’imaginaire dont parle Françoise Mazuir (2006 : 123), puisque le monde de la pensée 
devient aussi fort que la matière, que la réalité.  
 
Une des autres qualités de l’hétérotopie que l’on peut percevoir dans l’événement-
manifeste est la contestation. Cette contestation concerne le public, ou plutôt les 
différents publics qui gravitent, à la fois par leur présence ou leur absence, autour de 
l’œuvre. Autrement dit, le public présent lors du vernissage n’est pas celui auquel 
s’adresse nécessairement l’Habitation sculpture. En déversant la terre, en accolant 
ensemble des espaces différents, soit le musée, l’habitation ouvrière et le jardin, Roussil 
laisse planer un fantôme, un sentiment de « déjà vu » où miroite un abri, celui des 
ouvriers des ateliers de Place des Art. Ainsi, Roussil abat la barrière de la ségrégation des 
classes, « l’habiter », comme le souligne Lefebvre, « est issu de stratégies communes à 
l’État et à l’industrie » qui en contrôlent les codes structurant les espaces et les pratiques 
qui y ont lieu (Lefebvre 1967: 90). Cette cohabitation obligée provoque une rencontre 
entre l’élite et son altérité puisque dans les années soixante, la classe ouvrière ne 
compose pas la majorité du public du Musée des beaux-arts de Montréal. Le collage de 
lieux, activé par l’Habitation sculpture, rompt avec les codes de l’institution muséale, 
mais aussi avec ceux de la hiérarchie des classes et des privilèges qui leur sont associés.  
 
Par le double biais de l’habitat et des privilèges, les fantômes de Place des Arts engagent 
une critique nette du monde de l’art, de la société et de sa structure sociale. La Boule ne 
fait pas que présenter une unité d’habitation à coût modeste pour la classe ouvrière, elle 
devient, grâce au dispositif de l’hétérotopie, un lieu subversif où l’on doit engager un 
dialogue avec l’autre. Nécessairement, on réintroduit la classe ouvrière marginalisée en 
des lieux qui ne lui sont pas associés, où habituellement on l’oublie. Par ce mécanisme de 
la contestation, La Boule de Roussil se transforme en un dispositif exposant les 
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médiations mises en place afin de dissimuler les principales idéologies promulguées dans 
la société. Ce faisant, la sculpture agit comme lieu « qui nous enseigne ce qu’“aître” ou 
“demeure” veulent dire : serait demeure non pas ce dans quoi nous habitons, mais ce qui 
nous habite et nous incorpore en même temps » (Didi-Huberman 2000 : 83). En d’autres 
mots, nous pourrions dire que La Boule nous montre les codes régissant les 
représentations de l’espace en y opposant nos valeurs, « ce qui nous habite », et les 
différentes pratiques sociales qui en découlent, « ce qui nous incorpore » (Didi-
Huberman 2000 : 83). Conséquemment, l’Habitation sculpture prend la forme d’une 
contestation des rouages du politique qui sous-tendent l’espace de la ville et décident de 
notre habitat. En incluant l’autre, la classe marginalisée dans le dispositif, la sculpture de 
Roussil inscrit un récit pour lequel la sculpture peut se substituer à l’architecture afin de 
créer un monde dont l’espace urbain serait plus poétique et où chacun trouverait un lieu, 
un abri dans lequel son imaginaire peut s’exprimer.  
 
À la suite de cet événement-manifeste au Musée des beaux-arts de Montréal, Robert 
Roussil publie en 1973 le livre d’artiste et manifeste L’art et l’État qui correspond à la 
trace des explorations sur papier et des pensées ayant accompagné la création de La 
Boule (L’Habitation sculpture). Dans les mots de Roussil, c’est un livre né de la 
sculpture38 (Roussil 1977 : 53). Le manifeste présente des dessins et des collages 
photographiques où se déclinent différents agencements produits à partir du cube et de la 
sphère, volumes avec lesquels fut conçue La Boule. Les images représentent une 
déconstruction des lieux et des espaces appartenant au politique, soit l’éclatement de ses 
institutions. Les planches de L’art et l’État véhiculent aussi le message prédominant de 
Roussil : la sculpture se substitue à l’architecture afin de critiquer la société et de se 
transformer en machine à faire voir, dispositif permettant de « discerner les écueils, 
déjouer les pièges que tout État installe pour protéger l’ordre établi, c’est-à-dire le statu 
quo » (Roussil 1973 : 8). 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
38 La phrase exacte de Roussil parlant de ses manifestes est « Ces livres sont nés des sculptures » 
(Roussil 1977 : 53). 
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Avec ses dessins d’architecture critique, Roussil s’approprie une très vieille stratégie du 
politique qui est de coucher sur papier les schèmes de l’État, l’équivalent, pour Michel de 
Certeau, des plans dessinés par l’élite (1990). Toutefois, il les fait dévier vers les lieux de 
la marginalité, de la subversion en jouant sur la limite du réel et de la fiction. En 
politique, la trace sur papier serait, d’ailleurs, l’indicateur d’un récit en latence, celui que 
l’État garde secret. Selon Marin, la fonction première de l’imprimé est de « montrer le 
secret comme caché » (Marin 1994 : 73). Avec le manifeste L’art et l’État, Roussil utilise 
cette valeur de l’imprimé à son avantage afin de révéler les codes et les stratégies qui 
structurent l’État, mais aussi d’attester de l’authenticité du message qu’il y livre. Cette 
authenticité permet à Roussil de transmettre sa critique sociale par l’intermédiaire d’un 
récit où s’inscrivent plusieurs manières de faire substituant ses espaces de représentation 
aux représentations habituelles de l’espace. Par exemple, comme l’indiquent les titres des 
dessins et des collages de L’art et l’État, « Entrepôt mobile excrémentiel pour diffuser le 
pouvoir et l’État »39, « Salle de jeux hygiénique pour idées fixes »40, ou, encore, « Centre 
de recyclage pour ministres, professeurs, et architectes englués »41, les bâtiments pensés 
par Roussil ciblent par des critiques directes les institutions et leurs problèmes. Ces 
représentations, qui proposent de nettoyer l’État en passant les fonctionnaires et les 
rouages administratifs dans des dispositifs hygiéniques ou de recyclage, peuvent être 
perçues simplement comme le souci de rendre lisibles, transparents, l’État, ses 
mécanismes et ses secrets. À un second niveau, on peut y voir une allusion à la recherche 
hygiéniste de l’architecture moderne, une mise en abîme ironique dans laquelle la société 
se trouve aliénée et doit subir ses propres dispositifs d’épuration.  
 
Cette critique de la modernité fait surgir la correspondance entre les planches de L’art et 
l’État et les nouvelles utopies nées des événements de Mai 1968. Dans les deux cas, une 
critique des valeurs de la modernité et des aliénations qui s’ensuivent est prononcée afin 
de proposer une mutation radicale des représentations du progrès (Mazuir 2006 : 183). 
Selon les planches de L’art et l’État, le progrès serait d’arriver à se départir des 
mécanismes corrompus liant les architectes, les professeurs, le musée, à l’État. Ce 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39 Figure 15. 
40 Figure 18. 
41 Figure 19. 
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processus collectif permettrait de libérer du pouvoir, respectivement, l’espace et son 
organisation bâtie, le savoir et la culture. Pour Louis Marin, un récit dystopique, tel qu’il 
est véhiculé par le manifeste L’art et l’État, serait, à la fois, « l’accomplissement d’une 
origine et sa négation » (Marin 1994 : 105). Ce procédé critique participe au dispositif de 
substitution de l’architecture par la sculpture. En référant à une origine commune, l’abri, 
Roussil donne à ses œuvres une vocation relevant du médium architectural. Toutefois, 
toutes les planches du manifeste rejettent l’architecture en constatant et en dénonçant son 
échec; par sa dimension politique, elle n’arrive plus à protéger les citoyens. Pour le 
sculpteur, les architectes, leurrés par les attraits du pouvoir, construisent des bâtiments à 
la solde de l’élite et non plus des abris. C’est ce qu’illustre, notamment, la planche « La 
colique du pouvoir est le miroir favori des architectes »42. 
 
Cette double association à l’architecture et à l’imprimé engendre des mécanismes 
permettant à Roussil d’inventer un nouveau récit de la sculpture. De là émergent des 
tactiques d’appropriation de l’espace occupé par l’élite et le pouvoir. Ces deux tactiques 
sont l’inscription temporelle des œuvres de Roussil et la légitimation du récit de la 
nouvelle sculpture habitable. Tout d’abord, il faut souligner que l’imprimé est 
historiquement le médium premier de l’utopie architecturale et urbanistique, les projets 
ont souvent trouvé pour seule actualisation l’espace du papier. En publiant ses 
manifestes, Roussil inscrit sa pratique de la sculpture dans une filiation avec l’histoire de 
l’architecture utopique. L’espace de papier brouille les repères d’échelle ainsi que le 
médium à l’origine de la tridimensionnalité de la représentation de ses environnements. 
Les espaces engendrés par les dessins et les collages de sculptures habitables n’ont plus 
que pour définition la fonction que leur attribue Roussil. En détournant les balises 
médiales et en recourant à une filiation s’ancrant dans l’histoire de l’architecture, Roussil 
substitue habilement la sculpture à l’architecture dans le domaine de la production de 
l’espace et de son idéation. De plus, cette filiation entre sa pensée et l’architecture de 
papier permet à Roussil d’inventer le récit de la genèse de ses sculptures habitables. 
Ainsi, il modifie le rapport qu’entretiennent l’utopie, ses sculptures habitables et 
l’histoire. Les sculptures de Roussil s’inscrivent, grâce à la narration de leur origine, dans 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42 L’art et l’État p. 39. Figure 21. 
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une temporalité historique et ce, malgré leur caractère utopique et virtuel. Selon Marin, 
« le recours à l’histoire non plus comme temps d’un récit, mais comme récitation d’une 
origine est simultanément explicatif et interprétatif » (Marin 1994 : 98). Le caractère 
utopique et la temporalité interprétative du récit de L’art et l’État s’additionneraient afin 
de créer un dispositif fonctionnant différemment des mécanismes déjà présents dans la 
sculpture La Boule. S’ajoutant aux tactiques spatiales et de collage de la sculpture-
manifeste, les planches de L’art et l’État de Roussil usent d’une modalité temporelle pour 
cette fois-ci révéler les codes et les pratiques d’un espace en latence. Ce regard vers le 
commencement offre une distance par laquelle surgissent « les catégories et les relations 
que le présent dissimule et brouille » (Marin 1994 : 98).  
 
Par ailleurs, cette position intermédiale octroie à la sculpture de Roussil une légitimité en 
l’inscrivant en marge de l’histoire de l’art traditionnel et de ses enseignements sur la 
sculpture. D’une part, le savoir-faire du sculpteur se charge d’une valeur scientifique. 
Afin de montrer et de faire ressortir les aspects technique et scientifique de ses 
habitations sculptures, Roussil use d’une opposition lorsqu’il aborde son travail. À cet 
effet, il affirme, dans le manifeste vers l’universalité le cul par terre, que La Boule n’est 
que l’expression artisanale de sa philosophie de l’habitation (Roussil 1977 : 52). 
Toutefois, les planches de L’art et l’État font apparaître d’autres réalisations qui, une fois 
complètes, seraient techniques, scientifiques, voire d’une facture industrielle. C’est aussi 
ce que Roussil prévoit pour la conception de Totem Boréal et de ses autres villes 
utopiques issues de la sculpture modulaire. Comme il le souligne, la conception artisanale 
n’est pas la finalité recherchée pour ses œuvres, mais cette tradition lui procure, à cette 
période, sa plus « grande liberté d’expression » (Roussil 1977 : 58). Ce rappel de 
l’artisanat n’est fait que pour souligner la forme inachevée de ses sculptures construites, 
la forme la plus finie résidant plutôt dans les projets virtuels. L’utilisation du livre 
d’artiste permet à Roussil de rompre en partie avec l’artisanat puisque les planches 
démontrent un savoir-faire qui est de l’ordre de la méthode scientifique, s’exprimant à la 
fois par le dessin technique, mais aussi par la « collation documentaire » (Marin 1994 : 
74). Les codes et la critique enfouis dans les espaces marginaux de Roussil prennent vie 
par la publication. En publiant de nombreux manifestes, Roussil imite la méthode 
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scientifique du politique de façon à créer ses propres archives. La collection et 
l’accumulation des documents permettent à celui qui les possède d’accéder au savoir et 
aux secrets d’État qui y sont cachés. Roussil s’amuse à inverser ce pouvoir des 
documents en pensant L’art et l’État comme un dispositif critique et révélateur accessible 
à tous par l’intermédiaire de la diffusion de l’imprimé. 
 
Ce savoir-faire, que Roussil cherche à authentifier, peut aussi être lu comme un « art de 
faire », tel que le définit Michel de Certeau. L’imprimé, la trace, serait une tactique 
trouvant écho dans cette stratégie des « arts de faire » selon laquelle le « temps est la 
stratégie pour vaincre ou occuper [le] lieu » de l’autre (de Certeau 1990 : xlviii). 
Nécessairement, la trace sur papier permet à une pensée de se libérer des contraintes 
temporelles liées à la vie humaine, lui offrant une durée temporelle beaucoup plus 
grande. Dès lors, l’utopie communiquée par la trace de papier devient l’outil du temps. 
Elle rend possible, comme le souligne Marin, « le contact avec l’autre dans le maintien de 
sa différence », tout en laissant « le narrateur se faire médiateur entre deux états, réel et 
fictif, entre l’autre et le modèle dominant » (Marin 1994 : 105-106). L’art et l’État serait 
la traduction parfaite de cette médiation, car le manifeste présente des modèles fictifs qui 
ont une portée critique envers l’état réel de la société. Un dialogue peut alors s’engager 
entre les deux systèmes de représentations, le manifeste de Roussil laissant un 
témoignage, l’empreinte à la fois de ce qui a été, les lacunes de l’État, et de ce qui 
pourrait être, un modèle qui ne sera jamais actualisé. 
 
Une autre modalité d’appropriation de l’espace de L’art et l’État réside dans la mise en 
scène photographique des maquettes de sculpture habitable de Roussil. « La plus vieille 
liberté de l’homme est sa démarche pour la fabrication d’un abri »43, « Abri 
conventionnel pour retarder ceux qui avancent »44, « Musée pour se flatter d’un vide 
intellectuel »45 et « Boules spatiales pour futurs cadavres héroïques » sont, par exemple, 
des collages qui utilisent la découpe de l’image pour faire apparaître la forme de l’abri ou 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
43 Figure 12. 
44 Figure 13. 
45 Figure 14. 
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du bâtiment. En utilisant la photographie pour produire ses environnements, Roussil crée, 
du même coup, une fausse trace, trafiquant l’échelle de l’objet par l’intermédiaire des 
légendes qui accompagnent ses images. La photographie renvoie par ailleurs à la 
représentation documentaire, se transformant en repère de la vérité fixe. De cette 
manière, Roussil joue avec l’interstice se trouvant entre fiction et réel. Les médiums du 
collage et du photomontage deviennent, par leur potentiel technique et leur valeur 
indicielle, des mécanismes importants des tactiques d’appropriation de l’espace. Comme 
l’explique Buchloh (1984), le photomontage a présenté pour la modernité artistique et 
politique une opportunité de transformation pouvant redéfinir le système de 
représentation d’une société entière. Roussil l’utilise dans L’art et l’État, d’une part, 
comme une transition possible entre les différentes échelles des espaces, soit de la 
maquette à la sculpture habitable, c’est-à-dire l’espace bâti. D’autre part, la transition est 
faite entre les différentes représentations du politique structurant l’habitat et le rôle de 
l’architecte dans l’édification de la société. Selon Buchloh (1984) le photomontage, en 
retournant vers des fonctions plus iconiques qu’indicielles, accentue l’importance de 
chacune des représentations contenues dans les fragments photographiques. Dès lors, le 
fragment devient plus important que l’ensemble. Le collage minimaliste des 
photographies de L’art et l’État nous renvoie à l’importance de la sculpture, de sa 
fonction. L’environnement immédiat de l’œuvre est évacué, l’accent est ainsi mis sur la 
critique qui y est exprimée. Par le fait même, elle devient icône du mal-être de l’habitat et 
des infrastructures publiques, conséquence directe de la corruption de la société. Au-delà 
du collage photographique, le manifeste L’art et l’État est aussi la somme de plusieurs 
planches et chacune de ses planches peut être lue comme fragment. De cette manière, le 
récit de Roussil est aussi fractionné, la force de sa voix critique est alors multipliée, son 
action subversive infiltrant différente structures sociales par le biais de leur 
représentation.  
 
Cette division du récit critique de Roussil peut être expliquée, de plus, par la 
fragmentation du politique dans les années soixante. Comme l’explique Mazuir, ce 
morcellement « naît de la crise de représentation de ce dernier, de ce “miroir brisé” » 
puisqu’il n’est plus en mesure de représenter une société qui est, elle-même, multiple 
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(Mazuir 2006 : 162). Le fractionnement du discours de Roussil n’est peut-être que la 
citation de la forme du politique. En récupérant des morceaux épars dans son discours, 
Roussil réassemble de nouvelles représentations, il détourne les fragments du politique 
afin de s’en servir contre l’État même duquel ils se sont détachés. Sa critique prend alors 
une forme quasi tautologique. Ironiquement, les pièces s’étant détachées de l’État, du 
politique, soutiennent la critique de l’État, du politique. L’imaginaire de Roussil active 
ces parcelles qui se sont vidées de sens en leur donnant de nouveaux signifiants. De la 
sorte, il reconstitue une société fictive, en marge, qui, par ce réassemblage de morceaux, 
trouve écho dans le modèle urbain des années soixante. Lefebvre remarque notamment la 
disparition de la ville qui ne « devient qu’un modèle du virtuel que l’on cherche à définir, 
répéter, se réapproprier, etc. ». La ville ne serait plus qu’alors une « présence-absence » 
(Lefebvre 2009 : 92). 
 
Le manifeste L’art et l’État agit en ce sens qu’il répète, en sa structure, le morcellement 
des institutions de l’État et la virtualité de la ville. Ce faisant, Roussil révèle une pratique 
ayant déjà cours dans la ville, pour laquelle des espaces de représentations secrets et des 
symboliques intimes sont créés. De plus, en publiant le manifeste, Roussil laisse une trace 
tangible de son appropriation de la ville, une actualisation partielle de sa ville virtuelle. 
De manière similaire, Roland Barthes souligne cette tendance qu’ont les citadins de 
« prélever des fragments de la ville pour, [eux aussi], les actualiser en secret » (Barthes 
1970-1971 : 11-13). Par conséquent, L’art et l’État ne ferait que citer cette pratique du 
citoyen dans le but, qu’enfin, les structures sociales lui appartiennent réellement. Dans ce 
cas, en se substituant à l’architecture, la sculpture ne fait pas qu’abriter l’être humain, elle 
lui offre plutôt une structure sociale cohérente où il peut jouer un rôle actif sans être 
trompé par les représentations de l’espace et de la ville mises en œuvre par l’État et le 
pouvoir.  
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Totem Boréal : entre poétique et nordicité 
 
En 1974, au terme de plusieurs expérimentations sur le potentiel architectural de ses 
sculptures, Robert Roussil parvient enfin à conclure une entente qui pourrait bien lui 
permettre de concrétiser sa première ville de sculptures modulaires. La Société de 
développement de la Baie James accepte le projet d’une sculpture monumentale, Totem 
Boréal, qui doit servir de signal sur le nouveau territoire développé par le gouvernement 
québécois. L’œuvre serait construite au carrefour des routes de la nouvelle Radissonie, 
soit celles liant Matagami, l’Aérodrome, la ville de Radisson, ainsi que celle faisant la 
liaison des barrages L.G.2 à L.G.3. L’œuvre doit aussi être une ponctuation phare du 
territoire et des nouveaux paysages devant y être façonnés. En plus d’engager un dialogue 
poétique avec le paysage nordique, Totem Boréal est pensé comme lieu symbolique, 
agissant à titre de centre névralgique de la nouvelle société qui doit être constituée à la 
Baie James. En 1975, Roussil s’adjoint les services d’un architecte français, Jean-Louis 
Véret, ce qui lui permet de détailler un peu plus le programme architectural de Totem 
Boréal. De plus, la participation de l’architecte accorde au Totem Boréal la crédibilité 
technique nécessaire afin de faire approuver le projet par des autorités de la Société de 
développement de la Baie James. Le programme architectural que présente Véret à la 
Société fait état du besoin de « compléter le rôle de ce lieu » implanté dans la Vallée de la 
Grande Rivière par la création de deux zones, une zone d’accueil et une zone servant de 
« lieu de synthétisation et de confrontation sur les problèmes de la Baie James » afin de 
faire converger en une vision commune des objectifs de mise en valeur de la région 
(Véret 1975 : 1)46. 
 
Ce programme vise aussi à « revaloriser les qualités du mode de vie antérieur et actuel 
[des Autochtones de la région], de leurs connaissances et de leur culture » (Véret 1975 : 
2). Dans cette optique, Véret propose un programme s’articulant principalement autour 
d’installations dédiées au tourisme et à la diffusion culturelle. Ce faisant, il répète 
maladroitement le modèle dominant du rôle de l’Autochtone dans l’histoire de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46 Figures 25 à 28. 
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l’exploration de la Radissonie, soit celui de guide et d’animateur pour l’homme blanc. 
Pour assurer la fonctionnalité de ce complexe, Véret divise en quatre sections le bâtiment  
horizontal formant le socle de Totem Boréal. Chacune d’entre elles correspond à un 
besoin particulier. Plus précisément, ces sections sont l’« Accueil matériel des visiteurs : 
chambres d’hôtes et restauration; l’Accueil informatif : petit musée à trois sections 
(connaissance du milieu, développement, problèmes humains) et les lieux de rencontre : 
salles de travail et de réunion » Véret 1975 : 2). La dernière section est celle où l’on 
reconnait mieux le projet initial de Roussil, soit, « les lieux de vie et d’expression ». Cette 
partie du projet est décrite comme « un enclos progressivement occupé par des 
constructions libres ou expérimentales » (Véret 1975 : 2). Ainsi, Totem Boréal doit 
évoluer dans le temps, en fonction des mutations de la société de la Baie James, se 
traduisant par l’ajout de modules préfabriqués en béton.  
 
Le 3 février 1976, Charles Boulva, alors directeur de la Société de développement de la 
Baie James, fait parvenir une lettre à Roussil l’informant de l’impossibilité de poursuivre 
le projet de Totem Boréal. Il lui écrit : « Cette conjoncture économique ne laisse rien 
présager de bon pour 1976 et je dois te dire que nous avons dû réduire nos 
investissements sur le projet de un quart de milliard pour le programme des douze 
prochains mois et retarder ainsi d’un an des travaux importants. L’atmosphère est donc à 
l’économie sur toute la ligne » (Boulva 1976). 
 
Il n’est peut-être pas malheureux que le complexe proposé par Roussil et Véret n’ait pas 
été construit47. D’une part, la vision très limitée de Véret sur la culture des populations 
autochtones ainsi que les centres de services dénaturent le projet initial de Roussil. Il faut 
se rappeler que, dès 1971, les communautés cri et inuit dénoncent hautement les projets 
de développement de la Baie James qui affectent leurs territoires de chasse et de pêche et 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
47 Il faut dire qu’à l’époque, les revendications des communautés autochtones commencent, tout juste, à 
être diffusées dans les médias. Par conséquent, Roussil lui-même ne doit pas avoir une très bonne 
connaissance des différentes cultures des Premières Nations habitant la Radissonie. Le titre de son œuvre, 
Totem Boréal, en est un exemple puisque les totems sont associés aux traditions des populations de la 
Colombie-Britannique. On peut aussi lire dans le titre de son œuvre un pied-de-nez aux critiques qui 
avaient comparé les premières sculptures de Roussil à des formes totémiques. Malgré cette méconnaissance 
des cultures amérindiennes et inuit, le projet de Roussil est tout de même pensé dans les termes d’une 
société inclusive et ce, en toute bonne foi.  
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contreviennent à leurs droits ancestraux. Notamment, une partie de leurs terres doit être 
immergée pour la construction des barrages. Il s’ensuit un litige juridique menant à la 
signature de la Convention de la Baie James et du Nord du Québec en 1975.  
 
Par conséquent, l’implantation de Totem Boréal sur le territoire de la Radissonie par la 
Société de développement de la Baie James aurait pu être perçue, par les populations 
locales, comme un affront. L’homme blanc, non content de s’approprier les ressources du 
territoire, vient, en plus, marquer le paysage afin de montrer qu’il est enfin apprivoisé. Le 
territoire, suffisamment défriché, se transforme en un lieu de culture soumettant les 
populations locales à un modèle dominant qui n’est pas le leur. Ainsi, contrairement à la 
volonté de l’architecte et du sculpteur d’en faire un espace où sont synthétisés et réglés 
les conflits de la région, Totem Boréal serait devenu le lieu de confluence de tous les 
symboles de la politique d’appropriation du territoire. L’œuvre aurait alors été associée à 
la crise de la représentation naissant de cette rencontre de la culture autochtone et de celle 
des travailleurs présents pour compléter le plan de développement économique et 
d’aménagement. Comme le souligne l’auteure Isabelle Décarie, « aménager le monde, 
[…] signifie, non sans violence, le condenser, le découper, l’emboîter, l’encadrer, le 
rapetisser, sur un canevas, sur une photo, sur un écran; cela revient à le romancer, à le 
fragmenter » (Décarie 2005 : 257). Cette fragmentation est double, elle est à la fois celle 
du social qui se morcelle, en perdant ses repères géographiques, et celle du territoire qui 
se divise, dans lequel on puise des ressources, autant de fragments d’un même paysage 
volé. Dans les deux cas, on impose un récit qui ne prend en compte ni la culture, ni les 
traditions locales.  
 
Plutôt que d’être un espace de représentation expérimental où tous peuvent exprimer leur 
individualité comme le désire Roussil, Totem Boréal serait devenu le symbole d’une 
violence exercée contre les populations amérindiennes, une assimilation par l’exploitation 
économique et énergétique du territoire. C’est pourquoi nous préférons considérer 
seulement le projet, papier et maquettes, pensé initialement par Roussil, soit une 
sculpture, à la fois signal et totem, sur laquelle viennent se greffer des habitations 
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sculptures évolutives en fonction des besoins et de la personnalité des individus qui les 
conçoivent et les habitent.  
 
Le « projet signal »48 Totem Boréal, tel que conçu par Robert Roussil, est une sculpture 
d’une hauteur totale de 24 mètres en plaques d’acier soudé composée d’une colonne et 
d’une base. La colonne est d’une hauteur de 16,75 mètres, d’un périmètre de 1,20 mètre 
par 1,20 mètre et elle est coiffée d’une flèche en fonte coulée49. Quatre sphères sont 
implantées à mi-hauteur de la colonne, faisant écho aux quatre unités sphériques de la 
base. La sphère est le volume premier des modules d’habitation expérimentaux en béton 
qui seraient greffées à la base. Il en résulte une ville de sculptures habitables aux formes 
organiques, interconnectée et se mouvant constamment, exprimant la vie de ses habitants. 
Un fort sentiment d’urbanité se dégage de cette œuvre qui tient, à la fois, de la 
« rencontre » et de la « simultanéité » (Lefebvre 1967 : 86). Cet espace communique les 
mutations profondes de la société qui l’habite et force les rencontres avec l’autre. 
L’appropriation individuelle des sphères se traduirait par d’innombrables cohabitations 
où se côtoieraient diverses identités et toutes les formes de l’altérité. 
 
Cette ville aurait été la forme la plus complète de l’art modulaire développé par Roussil 
depuis la fin des années soixante. Le modulaire est avant tout une démocratisation de l’art 
que Roussil distingue du « multiple » destiné à la publication commerciale (Roussil 
1974 : 2). Cette forme d’art permet de confronter l’œuvre à « la société qui la subit » 
(Roussil 1974 : 2). Toutefois, c’est avant tout une évocation poétique de l’espace et de la 
société qui l’occupe. Par cette association de module et de modulation, Roussil cherche à 
engendrer un phénomène rythmique de « débit et d’inflexion » analogue à celui que l’on 
peut percevoir dans une pièce musicale ou un poème (Roussil 1974 : 5). Cette poésie 
visuelle est la concrétisation de l’expression personnelle et collective des participants et 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
48 Figures 25 à 28. 
49 On retrouve des échos formels entre la flèche de Totem Boréal et celle de la Grande Fonte, aussi de 
Roussil, qui fut installée en 1974 au Square Victoria. Il faut noter que le travail de la verticalité chez 
Roussil a bien souvent été associé à la forme phallique. Il s’agit d’un moyen formel permettant à l’artiste 
d’être subversif. Il va de soi que l’implantation d’une tour phallique de 24 mètres dans le territoire de la 
Radissonie aurait appuyé un discours selon lequel le Nord est un espace masculin, concrétisant des 
explorations (initiatiques) et des exploits, dont les femmes ont été évacuées malgré leur présence et leur 
participation.  
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elle se perçoit en deux temps. Le premier temps est l’immédiat. Il nous laisse entrevoir 
« le rythme de la société actuelle sans en faire ressentir ni sa substance, ni sa 
signification. » (Roussil 1974 : 7). Le second temps n’est pas tout à fait quantifiable. 
Roussil le compare à une distance millénaire créant le recul nécessaire pour saisir 
l’importance de l’œuvre au sein de sa société. L’œuvre se charge alors de sa pleine 
signification. L’art modulaire est aussi, pour Roussil, un « instrument illimité dans ses 
possibilités » qui, allié aux nouveaux médias de communication, favoriserait au sein de la 
culture, « l’épanouissement de notre expression dans son entité » (Roussil 1974 : 7).  
 
Le territoire et son expérience sont les principales sources d’évocation poétique de Totem 
Boréal. Avec cette œuvre, Robert Roussil fait appel à chacun des individus qui habite la 
sculpture afin de faire surgir un paysage bâti correspondant à la transcription plastique de 
son expérience personnelle du territoire : une expression libre et poétique s’en dégage 
alors. La nordicité du projet active une phénoménologie de l’abri, une poésie intérieure, 
comme en un songe. Totem Boréal est l’utopie la plus aboutie de Roussil, en ce sens que 
le projet de sculpture est celui qui lie le mieux son travail aux principes fondateurs de sa 
démarche. Comme le mentionne Bachelard, l’image poétique de l’habitat est propice au 
partage des idées. La métaphore de « la maison est une des plus grandes puissances 
d’intégration pour les pensées, les souvenirs et les rêves de l’homme. Dans cette 
intégration, le principe liant, c’est la rêverie » (Bachelard 1957 : 26). En recourant du 
même coup à l’habitat et aux images poétiques, Roussil donne à son Totem Boréal une 
force d’expression allant bien au-delà de l’utopie architecturale. Cette sculpture 
implantée dans le nord canadien est un renouveau à bâtir, celui de l’abri, celui d’une 
société québécoise plus inclusive, un « Place des Arts » nordique. La nordicité de Totem 
Boréal participe à ce pouvoir d’évocation de l’imaginaire, notamment, par des analogies 
qui renforcent l’idée de recommencement. Comme l’explique le spécialiste d’histoire 
littéraire et culturelle Daniel Chartier, tous les lieux communs de la nordicité sont chargés 
du fantasme de la terre vierge, tel que l’illustrent les métaphores « de la page blanche, du 
tableau vide, de la carte sans frontière » (Chartier 2010 : 68). En l’occurrence, ces 
métaphores forment un terreau fécond où germe l’imaginaire. Comme l’explique Louis-
Edmond Hamelin, la méconnaissance du Nord augmente la « charge imaginaire et 
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symbolique » des pays et territoires nordiques (Hamelin 1980 : 31). Ainsi, habiter le nord 
tient tout autant de l’imaginaire que du réel puisqu’il existe deux types de nordicité, 
« l’une mentale, l’autre géographique » (Hamelin 1980 : 11). Autrement dit, « chaque 
présence de l’homme » dans le nord, « illustre sous une forme ou l’autre une part de 
fiction » (Hamelin 2010 : 5). 
 
Totem Boréal est cet espace de représentation fictionnel où le politique n’a pas contrôlé 
les règles de sa conception. La nordicité de la sculpture modifie les procédés habituels 
encadrant la lecture de l’espace. Cette lisibilité brouillée devient une stratégie 
d’appropriation du territoire, dérobant aux aménageurs le dessein de décider entièrement 
du plan. Plus précisément, les espaces géographiques nordiques et leur expérience 
produisent des formes et un vécu qui sont difficilement lisibles puisqu’il y a une 
inadéquation entre le réel et la perception de l’espace. Comme l’explique Hamelin, deux 
réels s’y opposent, le « réel absolu » et le « réel contingent », soit celui teinté par la 
perception, l’imaginaire et l’expérience des territoires du nord (Hamelin 1980 : 41). La 
forme utopique de Totem Boréal offre une meilleure lisibilité de l’espace, ou du moins, 
elle présente une version qui s’imposerait comme vérité puisqu’elle correspond à un 
imaginaire collectif qui s’est concrétisé. En d’autres mots, la sculpture habitable aurait 
représenté l’amalgame des différentes visions du réel contingent de ses usagers, 
éventuellement accepté par tous comme la véritable lecture de l’espace, puisque tous y 
auraient retrouvé une expérience qui leur est propre.  
 
De plus, à la base de la création des habitations de Totem Boréal se trouve l’action, ou 
l’agir, se traduisant par les décisions de chacun des usagers pour la conception de son 
espace de vie. L’agir, comme l’écrit de Certeau (1990), surpasse ainsi la lisibilité dans la 
perception de l’espace, amoindrissant les difficultés liées à la représentation de 
l’expérience des territoires boréaux. De cet agir des habitants se dégagent des images, des 
évocations poétiques alimentant des formes polaires, soit une culture unique du Totem 
Boréal. Ce faisant, la sculpture de Roussil restitue un espace libre au sein même de la 
politique de développement du territoire, pour accueillir des individus et des 
communautés, qui, autrement, se seraient retrouvés en marge d’un plan homogène et 
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uniformisant. Sa sculpture, en se substituant à l’architecture, assure un espace de poésie, 
préservant dans le paysage « dénaturé » un lieu où peuvent s’ancrer des récits collectifs. 
La poétique de l’art modulaire joue aussi un rôle dans la création de lieux communs. La 
poétique devient un espace de cohésion sociale où « une culture se concentre et se 
maintient » par le partage d’images et de sens (Bouvier et White 2008 : 26). 
Contrairement à la carte et aux plans d’aménagement qui découpent, morcellent, 
fracturent le paysage et le territoire, le « récit traverse », il ne contraint pas (de Certeau 
1990 : 189). Par conséquent, les habitants de Totem Boréal sont des « marcheurs du 
verbe », leurs récits se mouvant au-delà de la sculpture, sillonnant la Radissonie (de 
Certeau 1990 : 189). Avec Totem Boréal, Roussil offre aux populations locales un espace 
où tous peuvent se rencontrer et se réapproprier le territoire, le plan d’aménagement 
échappant ainsi, en partie, aux élites l’ayant commandé.  
 
Outre cet espace d’où émergent des récits, la sculpture Totem Boréal est aussi toponyme 
pour le lieu sur lequel elle s’érige. Il s’avère que le Nord est l’exemple parfait de 
l’appropriation d’un lieu par l’énonciation : on le nomme, son nom porte un récit 
identitaire qui est ensuite documenté par d’autres récits de voyage, par des cartes et par 
les usages. Hamelin souligne, en outre, que « le Nord n’est rien moins qu’un pays à 
nommer » (Hamelin 1980 : 55). Nommer les lieux devient un enjeu politique d’une très 
grande ampleur, puisqu’il s’agit du droit d’imprimer son passage dans le territoire 
« vierge ».  
 
En laissant sa trace par l’intermédiaire de sa sculpture dans le territoire et en invitant ceux 
qui l’habitent à en faire de même, Roussil déroge au plan d’aménagement selon lequel les 
villes se développent afin de servir le développement économique de la région, sans qu’il 
n’y ait aucun espace symbolique les unissant. Totem Boréal est aussi propice à d’autres 
actes de subversion. En venant inscrire par ses modules d’habitations le corps des usagers 
dans le plan d’aménagement, le travail de Roussil trouve écho dans cette assertion de 
Michel de Certeau pour qui « le corps s’inscrivant dans le texte de l’ordre est l’origine de 
la délinquance », instaurant « une familiarité par rapport à l’étrangeté » (de Certeau 
1990 : 190). Ainsi, il rééintroduit le réel dans la représentation du territoire. La 
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subversion de Totem Boréal peut aussi résider dans ce rapport qu’entretiennent sculpture, 
monument et mémoire. Daniel Chartier souligne le caractère trouble d’une nordicité 
associée à la mémoire. Dès lors, un paradoxe naît de leur nature diamétralement 
contraire : « parler de nordicité et de mémoire constitue donc un geste hautement 
subversif qui introduit dans l’idée de l’éternel les éléments qui le condamnent : le 
transitoire, l’expérience, la morale » (Chartier 2010 : 68).  
 
Les sculptures habitables de Roussil produisent par substitution différentes modalités de 
la critique. Elles détournent les représentations habituelles de l’État, de ses institutions 
pour créer une nouvelle identité sociale. Ses œuvres font émerger des espaces autres, 
multiples fantômes de Place des Arts qui viennent revendiquer de nouveaux rôles pour la 
sculpture et de nouvelles responsabilités sociales pour son concepteur. Sa sculpture prend 
également la forme d’événements. Elle simule le politique en se fragmentant pour 
infiltrer les institutions et imite les méthodes scientifiques de collection des données. Elle 
brouille les repères de temps et d’espace, afin de se faire subversive, d’inverser les 
postulats préétablis ou pour mieux légitimer son récit. Les œuvres de Roussil sont aussi 
une multitude de re-commencement, celui de la sculpture habitable qui se trouve une 
nouvelle origine, celui de l’architecture qui a failli à l’abri, celui de l’État qui doit être 
« lavé », lisible, et celui d’une société entière pour laquelle on doit jeter de nouvelles 
bases. Avant tout, la sculpture de Roussil est un espace embrassant toutes les différences, 
où les groupes sociaux marginalisés peuvent s’exprimer et trouver refuge. Si ses 
sculptures habitables étaient réalisées, elles seraient dans la ville des espaces indiquant 
l’urgence : l’urgence de voir, l’urgence de faire mieux, l’urgence d’une poétique de 
l’habitat et l’urgence d’atteindre l’égalité sociale.
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CHAPITRE 3. MELVIN CHARNEY 
 
Les deux chapitres précédents ont évoqué certaines tactiques mises en œuvre par Yvette 
Bisson et Robert Roussil afin de permettre à des identités plurielles d’intégrer l’espace 
public. Ce faisant, les sculpteurs cherchent à rétablir le dialogue entre l’humain et la ville 
moderne. Pour Bisson et Roussil, il s’agit avant tout de proposer des structures inédites 
correspondant à d’autres idéologies que celles promulguées par une élite qui décide des 
représentations de l’espace. En mimant l’architecture et en y substituant la sculpture, ils 
parviennent à contourner les normes préétablies et, ainsi, à engendrer des lieux devenant 
à la fois générateurs de cohésion sociale et abris pour l’altérité. À maintes reprises, leur 
travail se fait critique, de manière implicite et explicite, de la relation se tissant entre 
architectes et élites, entre le cadre bâti et le pouvoir. Or, qu’advient-il lorsqu’un architecte 
utilise les tactiques de l’espace propre à la sculpture et à son champ élargi50 dans le but 
affirmé d’échapper à cette relation ? C’est ce que l’on cherchera à éclaircir dans ce 
chapitre, en abordant le travail de l’architecte et théoricien Melvin Charney. 
 
Contrairement aux modalités langagières présentes dans les œuvres d’Yvette Bisson et de 
Robert Roussil, celles qu’utilise Charney ne sont pas de l’ordre de la copie ou de la 
substitution. Toutefois, un mécanisme est tout de même récurrent dans les trois pratiques; 
à savoir la citation. Melvin Charney joue avec l’expression la plus simple de la citation, 
soit l’extraction de fragments — dans ce cas, des constructions — qui sont réintroduits 
ensuite dans de nouveaux contextes. Ces environnements d’accueil assurent aux 
fragments, en un même temps, « une exposition et une mise en représentation », 
modifiant leur relation avec le public (Marin 1994 : 75). Exerçant une coupe nette dans la 
ville, Charney en expose ensuite les morceaux afin d’en faire surgir de nouvelles 
tactiques de communication accentuant la valeur d’imagibilité51 potentielle d’une ville 
réinventée. Par conséquent, ces portions du réel deviennent la représentation de modèles 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50 Tel que le définit Roslind Krauss (1979). « Sculpture in the Expanded Field », October, vol. 8, p. 30-44. 
En ligne dans JStor : http://www.jstor.org/stable/778224. 
51 Selon le principe d’imageability développé par Kevin Lynch (1960).  
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imaginaires. C’est ce dispositif de mise en représentation, brouillant les repères entre 
réalité et pensée, qui permet à Charney de proposer de nouvelles formes d’urbanisme, 
tout en conservant « une inquiète distance » avec les fragments insérés dans de nouveaux 
lieux (Marin 1994 : 75). Dans ce cas, la citation agit comme agent révélateur du politique. 
 
Certaines installations de Charney conservent l’échelle réelle des fragments. Ces 
morceaux de ville insérés dans d’autres lieux se muent alors en façades placardées. À 
l’image des panneaux publicitaires de bord de route, les fragments extraits par Charney 
reprennent les codes de la communication de grande vitesse. Ces « réclames » 
architecturales exposent le quotidien de la culture populaire, là où il est le moins attendu. 
Les surfaces planes imitant la silhouette des bâtiments sont la conséquence d’un travail 
de collection documentaire minutieux, auquel s’ajoute un ouvrage de déconstruction des 
images trouvées. Comme le souligne Anne Bénichou, il en résulte un déclassement des 
images collectionnées, amenant le « dépassement des catégories convenues », 
reproduisant une vue d’ensemble et réintroduisant la dimension publique dans les villes 
(Bénichou 2005 : 12-13). Plutôt que d’aider l’usager à se soustraire au regard panoptique, 
les installations de Melvin Charney montrent ce que l’élite cherche à occulter aux 
regards. La reproduction avec laquelle est construite la façade s’inscrit en une image qui 
fait icône, totalisant à elle seule la déclinaison des preuves accumulées, l’évidence à 
dévoiler. Ainsi, Charney communique directement avec les usagers de la ville, ses 
œuvres se faisant médiations entre l’expérience immédiate des usagers et de nouveaux 
médiums de communication.  
 
En reprenant un langage propre à la publicité, les œuvres de Charney véhiculent un 
discours par le biais de deux canaux, soit à la fois le médium de l’œuvre et le message qui 
y est contenu, donnant vie à cette idée développée par McLuhan selon laquelle « le 
médium est le message » (McLuhan 2001 [1967]). Dès lors, dans les œuvres de Charney, 
la construction se transforme en médium de communication. Cette manière de faire 
s’ouvre sur un registre rejoignant un plus large public. Cela reflète, de plus, le désir 
d’entreprendre une action qui toucherait globalement la société, la transformant de 
l’intérieur par l’intermédiaire de ses propres instruments puisque, comme l’explique 
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McLuhan, « Les sociétés ont toujours été formées plus par la nature des médias de 
communication que pour l’information qui y est véhiculée » (McLuhan 2001 [1967] : 8). 
Par les mécanismes de ce dispositif de communication, Charney met en évidence les 
qualités médiales de la ville, qui elles aussi permettent la diffusion de discours porteurs 
d’idéologies. Autrement dit, l’architecte fait voir la ville comme un autre médium de 
communication pouvant rivaliser et fonctionner simultanément avec les nouvelles 
technologies, idée qui trouve écho à la fin des années soixante et au début des années 
soixante-dix chez plusieurs théoriciens. Parmi ceux-ci, on peut compter Henri Lefebvre, 
qui perçoit la ville comme une « médiation » d’un langage que l’on ne doit pas lire, mais 
dont on doit comprendre le cadre et le sous-texte que nous donnent à voir les 
« institutions et les idéologies » qui régissent, entre autres, les « relations immédiates » et 
l’« urbain » (Lefebvre 1967 : 46, 53). En ce sens, selon Lefebvre, « la ville écrit et 
prescrit, c’est-à-dire qu’elle signifie : elle ordonne et elle stipule » (Lefebvre 1967 : 46). 
En d’autres mots, la ville est un médium avec lequel on édicte des règlements venant 
encadrer les usagers, par des codes ancrés dans l’espace public. 
 
Devant l’évolution rapide des médiums de communication et l’adaptation du langage 
artistique relativement aux nouveaux médias, Roland Barthes et Françoise Choay 
soulignent le retard du langage de la ville, qui n’a pas su se transformer aussi rapidement. 
Puisqu’elle est restée en retrait des nouveaux moyens de communication, la ville se 
trouve mal adaptée aux nouveaux modes de cognition des usagers. Dans le numéro de 
décembre et janvier 1970 de la revue Architecture d’aujourd’hui, Barthes constate 
l’« existence de conflits entre le fonctionnalisme d’un quartier et son contenu 
sémantique » (Barthes 1970 : 12). Afin de régler ces conflits, il suggère d’inscrire le 
langage de la ville, non plus par la métaphore, mais plutôt par l’expérience qu’ont les 
habitants d’un quartier (Barthes 1970 : 13). De manière similaire, Choay explique dans le 
même numéro d’Architecture d’aujourd’hui que, dans les faits, la ville est tout 
simplement devenue « impropre à communiquer ou informer » et que certains facteurs 
l’ayant transformée « condamnent [tout] sens au non-sens » (Choay 1970 : 9). En 
constatant le retard technologique de la ville au regard des nouveaux modes de 
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communication, Barthes et Choay confirment le caractère médial de cet ensemble de 
grande échelle et son rôle comme vecteur d’information. 
 
En 1972, c’est dans une optique similaire que Melvin Charney assure le commissariat de 
l’exposition Montréal : plus ou moins ? qui est présentée au Musée des beaux-arts de 
Montréal du 11 juin au 13 août. Cette exposition devient un laboratoire où est mise en 
évidence l’inadéquation entre les expériences réelles des Montréalais, les espaces 
occupés par différentes identités et l’image de la ville qui est véhiculée par les différents 
médiums de communication. Pour Charney, les réalités de la vie quotidienne rendent 
flous les signes ancrés dans la ville (Charney 1972 : 8). Ainsi, actualiser les 
représentations écrites et visuelles de Montréal se mue en moyen politique permettant à 
tous de se représenter dans la ville. Soulignant cette conjoncture dans le catalogue de 
l’exposition, Charney écrit que « Tout geste d’intervention est maintenant devenu 
clairement politique. Jusqu’ici, aucun mécanisme existe [sic] cependant pour assurer la 
participation de tous ou une responsabilité sociale. » (Charney 1972 : 11). En 
représentant la ville et son échelle de grand ensemble, Charney tente de s’approprier les 
dispositifs propres à l’urbanisme afin de rendre compte de la destruction récente de 
quartiers de la ville et, subséquemment, de la disparition des cultures populaires qui y 
étaient liées.  
 
Les trois œuvres qui seront étudiées dans ce chapitre représentent bien l’organisation de 
la pensée de Charney. Une histoire… le trésor de Trois-Rivières (1974-1977), Fragments 
(1975-1978) et Les maisons de la rue Sherbrooke (1976) sont emblématiques de son 
travail de l’image collectionnée, décomposée et par la suite reconstruite en un document 
prenant valeur d’icône. Ces trois œuvres ont aussi en commun de se tourner vers la ruine 
pour interroger le passé ouvrier. De ce passé surgissent de nouvelles formes jetant les 
bases de grands archétypes d’un renouveau architectural. Il en émerge une nouvelle 
identité collective québécoise se nourrissant d’images provenant à la fois de la culture 
populaire et des grands thèmes de l’histoire de l’art. Par ce mélange des genres, Charney 
cherche à ancrer cette nouvelle identité dans un héritage architectural ouvrier plutôt que 
dans un passé colonial européen. De là, les archétypes de l’architecture populaire jettent 
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la base d’une typologie caractéristique de l’architecture vernaculaire québécoise, et, à 
plus grande échelle, d’une nouvelle culture. 
 
Les œuvres font toutes trois appel à différents médiums afin d’interroger l’architecture et 
ses formes bâties. Une histoire…le trésor de Trois-Rivières, la série Fragments… et Les 
maisons de la rue Sherbrooke sont composées d’une collection d’images de maisons 
ouvrières que Charney récupère de la presse ou qu’il capture par la photographie. À partir 
de ces images, il dessine de nouveaux modèles en isolant les formes les plus fortes 
composant la façade des bâtiments. Il réalise ensuite des constructions planes mettant en 
évidence le caractère particulier des maisons qui le hantent et le rôle important que 
chacune d’elles occupe dans la trame urbaine.  
 
Par exemple, Le trésor de Trois-Rivières (1975)52 correspond à la façade et aux deux 
murs latéraux d’une maison ouvrière dont Charney possède la photographie. Toutefois, 
même si la structure est conçue selon l’échelle réelle de la maison, les murs ont été 
schématisés par l’architecte afin que les visiteurs ne voient que la forme de la façade. La 
construction semble être une boîte ayant été arrachée de son milieu, pour être, par la 
suite, présentée au musée. Le dispositif d’exposition accentue alors le sentiment d’être 
confronté à un segment à la fois de temps et de ville. 
 
Pour la série Fragments…, Charney produit aussi des panneaux en bois déconstruisant la 
façade d’une maison ouvrière. Wall Façade (1977)53 souligne, notamment, l’importance 
des éléments structuraux et de leur assemblage dans l’expression architecturale. La 
façade, déconstruite par Charney, prend les traits d’un lexique lorsqu’elle est réassemblée 
et présentée à la Art Gallery of Ontario (1978), aujourd’hui le Musée des beaux-arts de 
l’Ontario. Les différentes images collectionnées par Charney pour la série Fragments…54 
deviennent les mots composant le dictionnaire de l’architecture québécoise. 
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53 Figure 36. 
54 Figures 33 à 36. 
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Lors de la conception de l’œuvre Les maisons de la rue Sherbrooke55, Charney a aussi 
recours au dessin sur photographie pour penser une place publique où la symétrie de la 
forme architecturale renvoie à une société plus démocratique. Dans cette œuvre, la 
maison victorienne de trois étages est construite comme un échafaudage de décors de 
cinéma. La structure de bois, moins schématisée que les deux autres œuvres, permet de 
lire la forme des meneaux et la présence de détails architecturaux, comme un entablement 
garni de gouttes séparant les étages. 
 
L’importance de la construction dans les œuvres de Charney rattache sa pratique à un 
héritage de l’utopie moderne pour laquelle « la fiction cède la place au projet » (Fagnart 
2000 : 101). Malgré cette filiation, l’objectif du projet de Charney est plutôt d’affirmer 
une rupture avec l’architecture moderne et de ramener, par l’intermédiaire de modèles 
construits, un idéal de la ville inclusive qui devient un dispositif supportant un grand 
nombre de représentations.  
 
Les œuvres de Charney exercent des ponctuations multiples dans la ville. Étant donné le 
lien qu’elles entretiennent avec l’histoire, plusieurs auteurs ont souligné leur relation à la 
mémoire. Ainsi, Une histoire… le trésor de Trois-Rivières (1974-1977), Fragments 
(1975-1978) et Les maisons de la rue Sherbrooke (1976) rythment les lieux où elles sont 
imbriquées en imposant un temps d’arrêt. Les métaphores et les analogies invitent les 
Québécois à repenser leurs origines afin qu’ils puissent concevoir un nouveau présent à 
partir d’une histoire collective. Par ces valeurs mnémoniques, les œuvres marquent aussi 
les espaces où elles sont présentées d’un discours teinté des tensions et des confrontations 
historiques dont elles sont issues. En réinterprétant les vestiges ouvriers, Charney amène 
l’aura d’une violence en état de latence prête à se manifester. Cette violence contenue 
dans les fragments de ruines ouvrières prend deux formes, alimentées par la culture et par 
les symboles qui y sont portés ou cachés.  
 
Si on observe les vestiges de maisons ouvrières composant les trois œuvres, on constate 
inévitablement une forme de violence politique qui s’exprime de deux manières. D’une 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
55 Figures 37 et 38. 
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part, les ruines soulignent l’évidence d’une politique de développement de la ville qui est 
répressive. En montrant les ruines de ce qui a été condamné à disparaître, c’est-à-dire les 
maisons ouvrières, l’installation-fragment désigne l’action politique qui a commandé leur 
effacement. Le fragment renvoie ainsi à son négatif, il est duel, il est à la fois le morceau 
et l’ensemble d’origine d’où il est extrait. Anne Cauquelin mentionne cette dualité du 
« fragment [qui] est lui-même une totalité » (Cauquelin 1986 : 42). On retrouve chez 
Charney ce mécanisme de métonymie puisque ses installations narrent avant tout les 
contextes desquels les maisons ont été arrachées. Prenant exemple de Montréal, Charney 
révèle l’envers des politiques de développement de la ville : « deviennent alors 
indissociables à Montréal : la destruction rapide de la culture indienne au 17ème siècle et 
la destruction de secteurs d’habitation pour la construction d’une autoroute en 1972, la 
crise du logement et la multiplication des tours d’habitation » (Charney 1972 :12). Cette 
violence répressive issue des politiques de développement peut aussi prendre racine dans 
la signification de l’oubli qu’elles imposent à la société. Oublier, comme l’explique Anne 
Cauquelin, prescrit une scission radicale avec une connaissance passée, qui est de l’ordre 
de « l’infidélité », ou encore du « fragment » (Cauquelin 1986 : 55). En effaçant des 
quartiers et leur culture, les politiques de développement forcent la population de ces 
lieux à vivre l’oubli graduel de ce qu’ils ont été, créant une fracture entre les habitants 
d’un lieu, les pratiques quotidiennes qui s’y déroulent et la mémoire même de ce lieu. Par 
conséquent, en collectionnant l’image des maisons ouvrières, Charney parvient à 
réintroduire dans la mémoire collective des pratiques et des cultures qui leurs sont 
associées, contournant la volonté du politique de les effacer. 
 
La brutalité s’exprime aussi par la confrontation entre la représentation officielle de la 
ville, soit les représentations de l’espace, et le vécu de différents groupes. Ces groupes 
réclament la mise en représentation de leur expérience au sein de l’espace public et la 
violence serait leur seul pouvoir, leur permettant de s’organiser et de « maintenir [leur] 
propre vitalité » (Mazuir 2006 : 129). La violence demeure aussi intimement liée à 
l’origine même du fragment : inévitablement, on ne peut omettre une certaine forme de 
violence afférente au travail du fragment, puisqu’il est, par définition, la conséquence 
directe d’une rupture, d’une extraction. En l’occurrence, le morceau enlevé laisse un vide. 
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Dans le cas des œuvres de Charney, ce vide est le tissu urbain, le criblant d’une faille 
béante. Si, comme le souligne Henri Lefebvre, ville et société sont constamment liés 
puisque « la ville est la projection de la société sur le terrain », ce trou dans le tissu urbain 
est aussi symptomatique d’une fracture sociale à naître (Lefebvre 1967 : 54). Par 
conséquent, l’action, par laquelle Charney détache l’image des vestiges ouvriers de leur 
contexte, désigne une blessure sociale qui emprunte plusieurs visages : la contestation, 
l’inconfort ou la marginalité imposée. Ces problèmes collectifs sont autant d’indices 
d’une société qui n’arrive pas à faire cohabiter les représentations d’expériences 
plurielles. Dès lors, le temps d’arrêt ponctué par les œuvres de Charney invite les usagers 
à se souvenir de leur histoire collective, mais en dirigeant leur regard vers la trace de ce 
qui a été effacée des discours de l’histoire officielle, en montrant les logements ouvriers. 
Ses installations tenant de l’anti-monument rétablissent un bref moment d’équilibre entre 
vécu et représentation au sein de la société, tout en restituant quelques bribes d’un passé 
collectif dérobé. 
 
Lorsque Melvin Charney mentionne dans le catalogue de Montréal : plus ou moins ? que 
« Jusqu’ici, aucun mécanisme existe [sic] cependant pour assurer la participation de tous 
ou une responsabilité sociale », il fait état, du même coup, du besoin de créer ce 
mécanisme (Charney 1972 : 11). L’exposition Montréal : plus ou moins est l’amorce 
d’un dispositif assurant la représentation de tous dans l’espace public. Le travail de 
Charney sur le fragment, dans les œuvres Une histoire…le trésor de Trois-Rivières, 
Fragments… et Les maisons de la rue Sherbrooke, en est la continuité. Le caractère 
inclusif du fragment est aussi souligné par Cauquelin, qui observe, à la fois, sa qualité 
autoréférentielle et sa capacité à faire « appel à une énonciation “valable pour tous” » 
(Cauquelin 1986 : 52). Par conséquent, le fragment ouvre, dans la ville, un dialogue où 
tous peuvent prendre la parole et s’y représenter. Les œuvres d’art sont le meilleur 
véhicule supportant ce dispositif puisqu’elles sont des modèles exemplaires d’une logique 
du fragment, correspondant à sa « manifestation la plus éclatante » (Cauquelin 1986 : 12). 
Conséquemment, Une histoire… le trésor de Trois-Rivières, Fragments… et Les maisons 
de la rue Sherbrooke sont le moyen d’expression du mécanisme du fragment et elles sont 
aussi le lieu le plus inclusif où tenir un débat sur l’espace et la société. La ville et 
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l’architecture se transforment alors pour Charney en des laboratoires d’observation 
ponctués de dispositifs fragmentaires où la société est étudiée par l’intermédiaire de l’art. 
 
Ce dispositif du fragment agit à titre de « logique » activée par « une constante de 
l’action “ordinaire” » (Cauquelin 1986 : 12). Par exemple, le motif de la maison ouvrière 
est organisé, répertorié et assemblé en un système d’images référant à un état de la ville 
connu, habituel. Sa fonction touche aussi les individus au plus près de leur quotidien, 
l’habiter. « Cette constante de l’action “ordinaire” » ressemble étrangement aux tactiques 
relevées par Michel de Certeau (1990) et qui permettent au citoyen de s’approprier 
l’espace.  
 
Toutefois, pour Charney, les œuvres d’art dans l’espace public viennent se substituer à 
l’ordinaire. Elles rythment dès lors le quotidien des citadins, agissant sur le rapport 
cognitif qu’ils entretiennent avec la ville et la société. À ce propos, Henri Lefebvre 
explique que les « usagers viennent à perdre conscience de la ville et de la réalité urbaine 
pour ne conserver que leur espace d’habitation, laissant un grand vide par la 
déconstruction de l’espace pratique et théorique » (Lefebvre 1967 : 18). Ce vide devrait 
être ensuite rempli par l’urbain ou des « réalités sociales composées de rapports à 
concevoir, à construire ou reconstruire par la pensée » (Lefebvre 1967 : 47). Autrement 
dit, au-delà de l’espace privé, l’expérience de la ville se vit avant tout par la création de 
signifiants communs. Chez Charney, le motif extrait de la maison permet donc de faire 
percevoir aux citadins les différents objets qui composent le paysage urbain. Les 
individus, ayant une meilleure vision holistique de l’espace qu’ils occupent, peuvent, à 
leur tour, y ancrer des signes connotant leur expérience vécue. Cette tactique leur permet, 
en deux temps, de se représenter dans l’espace public et de s’y repérer.  
 
Par l’étude des œuvres Une histoire… le trésor de Trois-Rivières (1974-1977), 
Fragments (1975-1978) et Les maisons de la rue Sherbrooke (1976), nous chercherons à 
analyser le processus récurrent par lequel Melvin Charney conçoit ses œuvres, en 
observant une étape bien précise pour chaque exemple. Une histoire…le trésor de Trois-
Rivières permettra d’étudier comment Charney procède à l’esthétisation de la ruine afin 
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d’ancrer, dans la trame urbaine, une histoire autre. Les images multiples composant la 
série Fragments… illustreront le travail de Charney sur la déconstruction de paysages qui 
sont par la suite réassemblés dans une archive pour être collectionnés. Finalement, Les 
maisons de la rue Sherbrooke nous feront voir comment l’installation se fait icône afin de 
rendre à la ville ses caractéristiques de média de communication. Avant de nous pencher 
sur les œuvres, nous considérerons la genèse de la pensée de Melvin Charney où prend 
racine sa méthodologie de création.  
 
Archéologie de la pensée 
 
En un an, soit du printemps 1964 au printemps 1965, Charney fait paraître trois textes 
dans Vie des arts. Encore jeune étudiant, Charney interroge l’architecture traditionnelle 
de la région de la Cappadoce turque et de l’Apulie italienne avec les textes Troglai : 
architecture troglodyte en Cappadoce (1964) et Architecture sans architectes : les trulli 
de l’Apulie (1965). Entre temps, il publie aussi Le monde du pop (1964), où il définit l’art 
pop, y décrivant, par extension, les nouveaux modes de communication adoptés par les 
arts. Ces trois textes semblent éclairer la genèse de sa pensée. Il y partage, entre autres, 
son intérêt pour l’architecture vernaculaire et pour les méthodes de construction 
traditionnelles, dans lesquelles il entrevoit l’écho formel des grands archétypes 
classiques. Il forme alors un discours prônant l’artisanat et les méthodes de construction 
issues du caractère de l’environnement local et de la culture populaire. Ce discours 
s’inscrira souvent, par la suite, dans ses écrits et sa pratique artistique, conditionnant ses 
considérations sociales sur l’architecture. On peut séparer sa méthodologie en trois 
principes fondateurs. 
 
Tout d’abord, pour Melvin Charney, le contexte et les caractéristiques propres au lieu 
deviennent la trame première de la construction architecturale. À cette fin, il explique que 
même si tous les hommes sont en quête d’un abri, cet abri est nécessairement une 
« réaction à un environnement physique donné [et] peut déterminer une architecture 
différente » (Charney 1964 : 47). Cette réaction peut être vécue en lien avec 
l’environnement naturel ou avec l’environnement humanisé, soit culturel, historique, 
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social, politique, etc. Si l’environnement naturel est la source de la poésie et de 
l’imaginaire de l’architecture troglodyte, ce sont, par la suite, les valeurs culturelles 
qu’elle inspire qui prolongent l’usage de cette forme d’habitation dans le temps. Ces 
formes se muent progressivement en traditions vernaculaires et, selon Charney, les plus 
pertinentes sont les plus anciennes (Charney 1965 : 54). De plus, les formes qui sont 
issues de traditions de construction locales performent une identité qui est pour 
l’architecte une « source historique de première importance », mais que l’on pourrait 
aussi qualifier de ruines vivantes (Charney 1965 : 54). L’idée de ruine vivante peut être 
expliquée par ce constat de Charney qui, en étudiant les formes vernaculaires, voit « la 
continuation d’une habitation troglodyte » se profiler sous la géométrie pure des angles 
droits des maisons de la Cappadoce (Charney 1964 : 52). Conséquemment, les traditions 
vernaculaires deviennent une médiation entre l’environnement, la ville ancienne et ce qui 
en reste, soit l’empreinte de l’histoire humaine du site.  
 
Suivant ce principe, la configuration du paysage est aussi à considérer lorsqu’on observe 
les formes de l’architecture vernaculaire. Si, parfois, ce sont quelques « paysages 
pétreux » qui empruntent les traits « d’une ville structurée », à l’inverse, on retrouve, en 
d’autres occasions, des constructions faisant paysage, le parsemant « de leur formes 
architecturales si distinctives » (Charney 1964 : 49 et 1965 : 54). Ainsi, un deuxième 
principe méthodologique observé par Charney est la déconstruction des formes naturelles 
ou bâties d’un lieu pour mieux les recomposer en un nouveau discours. Par conséquent, 
ville et environnement se répondent, transcrivant en des échos formels les reflets l’un de 
l’autre. La limite entre le paysage naturel et le paysage bâti devient floue, donnant à voir 
« le masque d’une ville » ou au contraire le décalque d’un paysage architecturé (Charney 
1964 : 49). Ce travail de déconstruction emprunte certains traits communicationnels de 
l’art pop pour lesquels l’artiste choisit à même des images « tellement vues qu’on ne les 
aperçoit même plus » pour, ensuite, y dégager et « projeter une auréole qui fait elle-même 
partie de l’environnement » (Charney 1964 : 33). 
 
Cette relation particulière qui se tisse entre le lieu et la construction est animée par le 
troisième principe, le rapport unissant l’abri, l’intime et l’imaginaire. En d’autres termes, 
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l’acte de la création architecturale devient avant tout un geste de l’intime. Tout comme 
pour Roussil, l’abri n’est pas seulement celui du corps, il est aussi celui de l’imaginaire 
qui cherche à se loger dans le paysage. Chez Charney, « l’imagination s’empare de 
chaque forme et de chaque creux », l’esprit parcourt les porosités afin de s’en faire un 
abri (Charney 1964 : 49). Cet imaginaire qui s’empare du paysage et de la ville est aussi 
une force souterraine amenant l’homme à reprendre un pouvoir sur son environnement 
immédiat, sur la structure sociale du lieu où il se trouve. Comme on a pu le voir avec le 
travail de Roussil, l’imaginaire, lorsqu’il est activé par une collectivité, « permet de 
révéler ce qui est latent » (Mazuir 2006 : 116). Pour Charney, l’imaginaire rélève des 
structures internes du paysage que lui seul peut atteindre en le parcourant par l’esprit. 
Visitant les paysages de la Cappadoce, l’imaginaire s’abrite au cœur des « colonnes et 
chapiteaux poussant sur la plaine », logis que seul le temps et l’érosion arrivent à 
dissoudre, laissant voir « l’intimité interne » du lieu (Charney 1964 : 49). Comme 
l’explique Charney, l’art pop joue aussi sur cette relation entre imaginaire, image de la 
ville et intimité. En utilisant l’échelle de la ville et « des grands panneaux publicitaires », 
les tactiques communicationnelles font alors appel, en nous, aux « souvenirs 
fragmentaires qui ont la grandeur que leur donne notre imagination », l’imaginaire 
abritant l’intimité de la mémoire affective (Charney 1964 : 36). 
 
Ces trois principes partagent l’idée d’une architecture qui est reconnectée sur son 
environnement humain afin qu’elle recouvre son statut de médium de communication. 
Cette fonction de communication est assurée par la construction qui se transpose en 
structure intermédiaire assurant la médiation entre l’homme et son environnement. En 
concevant un espace, l’homme produit du même coup la structure et les codes qui 
organiseront le médium architectural ou urbain. Toutefois, ce médium défini par Charney 
déroge aux plans de la ville prédéterminés par une élite. Nécessairement, en observant les 
méthodes de constructions vernaculaires de l’Apulie et de la Cappadoce, Charney étudie, 
du même coup, un système d’architecture sans architecte. Plus précisément, cette 
architecture sans architecte n’est plus structurée par l’élite, elle est apolitique, sa seule 
contrainte étant celle du lieu.  
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Cet intérêt pour une architecture libérée de l’organisation politique survient au moment 
où le monde est encore plus organisé par la production mécanique, à la suite de l’arrivée 
de nouvelles technologies et de l’industrialisation. Selon Charney, l’architecture moderne 
est « l’architecture vernaculaire dérivant de la technologie industrielle » (Charney 1965 : 
55). Ces nouvelles formes menacent l’architecture sans architecte, piégeant les 
populations en un « lieu étroit et compact » (Charney 1964 : 30). Dans ce cas, l’art pop 
ou plutôt l’architecture pop pourrait devenir un canal de communication échappant à ce 
système d’une ville préréglée en produisant « de l’art historique instantané qui en est si 
conscient qu’il s’échappe pour devancer l’art proprement dit » (Charney 1964 : 33). 
 
À la recherche de la « cité perdue » : esthétisation de la ruine dans Une histoire…le 
trésor de Trois-Rivières 
 
En 1974, Melvin Charney commence une lecture critique de l’architecture québécoise à 
partir d’images de bâtiments de la fin du 19e siècle et du début du 20e siècle. L’image 
d’une maison ouvrière située à Trois-Rivières retient plus particulièrement son attention. 
Hanté par cette photographie qui semble irréelle, il se rend sur les lieux afin de vraiment 
bien saisir l’essence de cette maison. Il s’aperçoit alors qu’elle a été rasée à la suite d’une 
campagne de rénovations urbaines l’année précédente. Plusieurs années plus tard, cette 
figure le poursuit toujours. À ce propos, Charney mentionne qu’« après toutes ces années, 
[il] trouve encore des images de Trois-Rivières qui nourrissent son œuvre » (Charney 
1991: 27). C’est notamment le cas pour la série Paraboles de 1990. 
 
L’œuvre Une histoire… Le trésor de Trois-Rivières56 est présentée au Musée d’art 
contemporain de Montréal lors de l’exposition Québec 7557. La construction en bois58 
reproduit une façade schématisée de la maison, afin d’en faire ressortir la valeur iconique. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
56 Figures 29 à 32. 
57 Organisée par l’Institut d’art contemporain, l’exposition Québec 75, sous la responsabilité de Normand 
Thériault, fait état de la situation de l’art québécois en 1975. Comme l’explique Gaston Saint-Pierre, 
Québec 75 « est devenue le point culminant de toutes les questions politiques du moment, en démontrant 
paradoxalement un rejet ou un refus d’assujettir l’art à une cause politique » (De Koninck (dir.) 1999 : 
206). 
58 Les dimensions de l’œuvre Une histoire… Le trésor de Trois-Rivières étaient de 12’ x 9’6” x 13’6”. 
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Charney ne reconstruit pas la maison en entier, mais il conçoit plutôt un « masque59 » du 
vestige similaire à la trace photographique qui l’obsède60. Il faut d’ailleurs préciser que la 
construction en bois exposée au Musée d’art contemporain ne fait pas, à elle-seule, 
œuvre. Elle n’est qu’une partie du processus de l’œuvre concrétisant, sous la forme d’une 
construction réelle, la synthèse de plusieurs dessins exploratoires sur photographies 
réalisés par Charney entre 1974 et 1977. Sur ses dessins, Charney relève les différentes 
formes liées à de grands archétypes de l’histoire de l’architecture occidentale qui sont 
représentés par la maison de Trois-Rivières. Au sein de l’image de cette maison très 
modeste, il retrouve des signes connotant la monumentalité : celle de la pyramide, ou par 
association, du tombeau, et celle du temple grec avec une colonnade d’ordre dorique. Par 
ailleurs, la planéité des façades d’habitations de la fin du 19e siècle l’amène aussi à 
concevoir la maison comme un « écran public » ou un « billboard » qui protège à la fois 
l’individu de la rue, tout en y publicisant une expression personnelle (Charney 1979 : 33). 
À propos de ces façades, Melvin Charney écrit : « Les gens trouvent des images 
collectives à travers une expression québécoise véritablement nord-américaine…l’avant 
de chaque maison appartient à la rue » (Charney 1979 : 33)61. Tous ces signes brouillent 
l’identité même de la construction ouvrière de Trois-Rivières, l’amenant à disparaître 
sous les couches symboliques qui s’accumulent jusqu’à étouffer le sens et la fonction 
premiers de la maison. Relevant le « contenu formel, social et même héroïque évident » 
de la construction, Charney est « pourtant incapable de la saisir comme une entité 
culturelle. C’est comme si cette maison n’existait pas » (Charney 1979 : 29). 
 
Une histoire…Le trésor de Trois-Rivières est un exemple parfait de la première étape du 
processus de création de Melvin Charney et met en évidence une idée importante dans sa 
pratique : pour l’architecte, il « importe », surtout, « d’isoler les niveaux d’esthétisation 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
59 Selon les mots utilisés par Charney pour faire la description de la ville se profilant dans le paysage de 
pierre. « Troglai : architecture troglodyte en Cappadoce », Vie des Arts, 1964, no 34, p. 49. 
60 En 1908, un grand incendie détruit une partie de la ville. Certaines maisons des quartiers ouvriers sont 
ensuite reconstruites à partir des ruines et de débris recueillis sur le site désaffecté des forges du Saint-
Maurice. En 1963, le Ministère des Affaires culturelles du Québec devient propriétaire du site des forges et 
lance, dix ans plus tard, le plus grand chantier archéologique au Canada (Parcs Canada 2009). Ces 
recherches seront effectuées de 1973 à 1976 et peuvent expliquer l’intérêt de Melvin Charney pour les 
vestiges de ce site. 
61 Transcription du texte apparaissant sur le photomontage Une histoire…Les “billboards” de la rue, 1975, 
16” x 20”. 
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qui peuvent envelopper un objet et diluer l’œuvre même » (Charney 1991 : 25-26). Afin 
de dépouiller la maison ouvrière de la lourdeur des sens portés par sa façade, Charney 
sépare les différentes formes qui la composent afin d’en extraire les valeurs culturelles 
qui y sont inscrites. De cette manière, il essaie de réattribuer à la maison ouvrière un sens 
qui lui est propre, sans que n’intervienne la charge sémiotique de l’histoire de 
l’architecture occidentale. De ce morcellement sont extraits des modèles62 dans lesquels 
sont projetés des idéaux qui permettent d’ « interroger les conventions qui conditionnent 
ce que nous voyons » afin d’en faire surgir « la véritable architecture [qui] est l’idéal d’un 
idéal, la figure d’une figure, la représentation d’une représentation » (Charney cité par 
Zavatta 1998 : 9).  
 
En comparant la maison à un temple grec ou à une tombe séculaire, Charney isole les 
références historiques pour mieux les distinguer, par la suite, de la fonction de la 
construction. À la fin, il ne reste qu’un monument mis à nu. Le spectateur est alors invité 
à redonner un sens à la charpente du monument qui se dresse devant lui. Le fronton 
devient ainsi un référent de l’expérience vécue du spectateur, de son histoire personnelle. 
Pour Charney, la masure de Trois-Rivières représente le « premier langage architectural 
engendré par l’expérience particulière de la vie sur [le] continent [nord-américain] » 
(Charney 1979 : 29). Ce dialecte provient de la « mécanisation des scieries et l’emploi de 
matériaux standardisés », donnant accès à des modes de construction et à des principes 
structurels plus simples (Charney 1979 : 29). Les logements se construisent, 
conséquemment, plus rapidement et « offrent un cadre plus souple », assurant une plus 
grande liberté d’expression reflétant la personnalité de leurs concepteurs (Charney 
1979 : 29). Toujours selon Charney (1979 : 29), l’isolement du Québec sur les plans 
culturel et géographique enracine, plus profondément encore, les éléments du vocabulaire 
de l’architecture québécoise. Une fois ce langage dépouillé des grands thèmes de 
l’histoire de l’art, il en émerge de « nombreuses résonnances amérindiennes » (Charney 
1979 : 29). Conséquemment, Charney cherche à retourner à l’essence première de la 
construction qui se dresse, tel un monument, faisant écho au territoire, à l’hiver et aux 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
62 Johanne Lamoureux explique l’importance du modèle dans la démarche de Charney dans son texte « De 
la construction, ou la traduction des modèles » dans Melvin Charney : Parcours de la réinvention (Chevrier 
et al. 1998 : 55-71). 
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durs labeurs ouvriers. Il souligne, plus particulièrement, la filiation à la culture métisse, le 
Québécois étant beaucoup plus autochtone que ne le laissent paraître les niveaux 
d’esthétisation des canons occidentaux qui diluaient ce trésor historique de Trois-
Rivières. 
 
Néanmoins, en divisant les différents signes intégrés à la façade pour dévoiler la vraie 
nature de cette maison ouvrière, Charney reconstruit avec son œuvre un « masque » 
différent où viennent s’inscrire de nouveaux niveaux de sens. L’œuvre projette un idéal 
où se perd, encore une fois, la vocation première de la construction. Plutôt que de faire un 
travail d’approfondissement de l’origine vernaculaire de la construction en regard de 
l’environnement physique et social, l’architecte la confronte à de nouveaux canons de 
l’histoire de l’art. Il souligne, notamment, que « ce bâtiment simple et austère présente 
encore une autre version contemporaine de la “hutte primitive” de Vitruve » (Charney 
1998 : 79). Dès lors, l’abri perd tout lien direct avec son lieu, puisqu’en utilisant la 
métaphore pour faire de l’image une catégorie typologique, Charney la détache de son 
contexte. Ainsi, la « hutte » urbaine du Québec possède trois niveaux de lecture différents 
qui sont pour Charney :  
l’approche d’une objectivation radicale, héroïque et intentionnelle (le simple 
bâtiment dans l’image); les choses tacites et proto-intentionnelles qui 
appartiennent à l’histoire des formations implicites d’une ville (le corps de 
logements banals); et la géométrie des éléments comme force de la nature, 
au-delà de la volonté (les silos). (Charney 1998 : 79) 
 
Ces trois approches de lecture sont ensuite fondues en un seul niveau, se présentant sur la 
surface plane de la façade de la construction. Une histoire…Le trésor de Trois-Rivières 
devient, en conséquence, un modèle type évidé de tout référent direct à son site. Elle est 
la trace, sans qu’il n’y ait eu d’imprégnation. Au-delà du modèle de la « hutte » ouvrière 
québécoise, Charney observe aussi de nouveaux rapprochements de forme et 
d’implantation entre l’architecture religieuse et la maison :  
Alors que toutes les maisons de la rue étaient alignées parallèlement à cette 
même rue selon les règles habituelles de la forme urbaine, le mur mitoyen de 
la petite maison était tourné vers la rue comme élément urbain d’un “ordre 
majeur”. Une maison qui n’était rien d’autre qu’un garage converti en maison 
s’est vue prendre les traits d’une cathédrale. En l’occurrence, nous avons un 
monument (Charney 1998 : 35). 
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Charney, en évidant la forme de son sens, s’en sert comme matériau pour construire un 
nouveau type d’anti-monument. D’une part, en comparant la maison de Trois-Rivières à 
la hutte, il crée une filiation entre trois éléments : l’origine de l’architecture, l’abri; sa 
présentation dans l’histoire de l’architecture, la hutte primitive de Vitruve; et le modèle 
de la maison ouvrière québécoise. Cette confrontation du canon vitruvien et de la cabane 
rustique du coureur des bois se transforme en une tactique pour laquelle Charney 
emprunte le langage de l’histoire de l’architecture afin d’y intégrer de nouveaux modèles, 
ceux d’une architecture typiquement québécoise. D’autre part, en comparant le modèle 
du Trésor de Trois-Rivières avec une cathédrale, Charney effectue un glissement de sens 
permettant au spectateur de puiser à même l’affect de la narration religieuse, afin de 
changer son approche cognitive de la maison. L’église et, par le fait même, la cathédrale, 
est le lieu où la matière et l’humilité sont transcendés en forces beaucoup plus grandes. 
Dès lors, en mesurant la maison à la cathédrale, Charney transcende le modèle de 
l’habitation ouvrière afin d’en faire un canon. La matérialité de la maison et le contexte 
où elle s’inscrit sont de moindre importance que les signes qui y sont dorénavant ancrés. 
Comme l’explique Johanne Lamoureux, Charney joue avec les modèles afin « d’en 
ébranler le caractère exemplaire en les confrontant à des structures qui prennent valeur 
d’anti-modèle » (Lamoureux 1998 : 63).  
 
La ruine est l’un de ces modèles de l’histoire de l’architecture ayant animé l’imaginaire 
artistique à toutes les époques. Dès l’ère médiévale, l’évêque français Hildebert de 
Lavardin chante la grandeur de la ruine : « ce qui est encore debout est si grand, si grand 
ce qui tombe en ruine, que l’on ne saurait ni égaler les monuments qui ont survécu, ni 
refaire ceux qui s’écroulent » (Cité par Luglio 2005 : 57). Conséquemment, la ruine de 
maison ouvrière s’inscrit comme un anti-modèle parfait, en ce sens que malgré l’humilité 
du logis, le temps finit par l’élever à la hauteur de n’importe quelle autre ruine de temple 
ou de cathédrale. Cette ruine du passé ouvrier de Trois-Rivières se transforme en une 
ruine vivante, la trace du bâti subissant un vieillissement accéléré causé par la distance 
temporelle de la photographie. La trace de ce type de construction est toujours bien 
présente dans les quartiers québécois ayant un héritage ouvrier. Elle correspond donc à 
des formes architecturales connues et participe encore à l’expérience du quartier.  
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En faisant du trésor de Trois-Rivières une ruine, Charney l’inscrit dans une typologie de 
l’architecture québécoise qui, dorénavant, doit puiser dans le passé pour définir une 
identité qui lui est propre. Par conséquent, il s’approprie un langage avec lequel il fait 
grandir une identité jusqu’alors marginale. Johanne Lamoureux observe dans le travail de 
Charney, « des affinités avec le modèle de la traduction » (Lamoureux 1998 : 71). Citant 
Homi K. Bhabha, Lamoureux poursuit en soulignant « la nature performative de la 
communication culturelle » du modèle de la traduction qui serait, avant tout, « le langage 
in actu (l’énonciation, la position) » (Lamoureux 1998 : 71). Or, si l’on se rappelle bien, 
l’énonciation est la tactique première d’une appropriation de l’espace pour Michel de 
Certeau (1990). Cette énonciation, pour Charney, emprunte à l’architecture son système 
linguistique. Du même coup, il se réapproprie les outils avec lesquels l’élite produit 
l’espace et l’ordonne. Le modèle de la ruine permet à l’énonciation de situer son propos 
en regard du passé par le biais des documents photographiques. L’identité que Charney 
développe s’arrime alors plus facilement à la société. En d’autres mots, la ruine agit, dans 
le cadre d’une énonciation en tant qu’« intersection entre le visible et l’invisible », soit 
entre ici et là-bas, entre un passé et un moment présent (Luglio 2005 : 56). 
 
Le modèle de la ruine participe aussi au procédé d’énonciation en s’inscrivant comme 
trace d’un « contrat avec l’autre » (de Certeau 1990 : xxxviii). Pour Lévinas, le visage de 
l’autre s’inscrit, transcendé, dans la trace de la ruine (Luglio 2005 : 57). Dans le cas 
d’Une histoire… le trésor de Trois-Rivières l’autre représenté par la ruine de la maison 
ouvrière est un passé collectif que l’histoire officielle cherche à marginaliser, à effacer. 
Cette trace de l’autre serait ainsi l’empreinte d’une histoire autre. L’espace, qui serait 
produit à partir de cette représentation, rétablirait l’adéquation entre la mémoire 
collective, l’espace bâti et le discours d’un récit plus inclusif. Ce discours permettrait aux 
Québécois d’atteindre un passé qui leur appartient plus que celui du langage soutenu par 
l’histoire de l’architecture occidentale. L’anti-monument formé par la façade de la 
maison ouvrière révèlerait l’absence de ce passé commun dans le discours officiel de 
l’histoire québécoise, renvoyant alors à une cité ouvrière idéalisée, la Trois-Rivières qui 
fût une des premières villes industrielles en Amérique 
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Déconstruction du paysage et collation documentaire : les Archives de Fragments… 
 
De 1975 à 1978, Melvin Charney travaille sur une série d’œuvres explorant le lien entre 
la fonction et l’image d’une construction. La photographie est, dans ces œuvres, le point 
de départ où Charney projette des idéaux, en jouant, une fois de plus, avec les formes 
composant les façades. Si Une histoire…le trésor de Trois-Rivières se prévalait de la 
construction d’un récit par la séparation et la désignation des signes cachés dans la forme 
d’une maison ouvrière, les œuvres regroupées dans la série Fragments…63 font état de la 
collation documentaire qui occupe une place prédominante dans la pratique de Charney. 
Le document photographique permet à l’architecte de collectionner le paysage bâti pour, 
ensuite, le déconstruire. Cette collection correspond à la modalité descriptive de 
l’énonciation, telle que la définit Louis Marin (1994 : 208), et peut être lue comme une 
autre tactique d’appropriation de l’espace. Comme l’explique Marin, déconstruire la 
représentation de la ville revient à isoler les modalités de communication, soit « l’image 
(icône) et le langage (symbole, inscription) », du tissu urbain (Marin 1994 : 207). Ainsi, 
si « poser les questions de lieux à l’icône et au symbole c’est aussi interroger des 
hiérarchies et des dominances, voire des dominations », extraire ces signes de tout lieu, 
marque, par le fait même, une volonté de soustraire le langage de l’architecture à des 
hiérarchies et des dominations préétablies (Marin 1994 : 207). En se réappropriant les 
symboles associés au langage de l’architecture, Charney tente de leur donner de 
nouvelles fonctions.  
 
Par ailleurs, si l’on pense à Memo Series (1969-1970), Melvin Charney n’en est pas à sa 
première œuvre-collection documentaire. Cette série, il ne la complète jamais réellement, 
archivant l’histoire par le biais des bâtiments dont l’image se trouve projetée dans 
l’univers médiatique. Il présente sa collection agrandie dans les années 2000 sous le titre 
Un dictionnaire… (1970-2001). Ce travail marque l’importance, dans sa pratique, de 
l’événement qui devient agent de mutation des sens, « affectant notre sens de la réalité, 
modifiant notre façon de voir, et participant de la manière dont nous construisons notre 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
63 Figures 33 à 36. 
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culture urbaine » (Charney 1998 : 29). Or, si l’événement participe à la conception d’une 
culture urbaine, à l’opposé, les constructions de Fragments… sont, pour leur part, des 
événements en devenir. Autrement dit, en ses Fragments, Melvin Charney voit des 
événements potentiels menant à la refonte d’une culture urbaine. Cette refonte repose sur 
la valeur de régénérescence qu’attribue Charney aux fragments, qui à l’image de 
« germes de re-création et de renouveau, émergent, tel le phénix, de bâtiments où le 
temps a fait son œuvre » (Charney 1991 : 62). Cette pensée du document-événement 
trouve aussi écho dans L’Archéologie du savoir de Michel Foucault. Ainsi, selon 
Foucault, « l’histoire, c’est ce qui transforme les documents en monuments, 
[…déployant] une masse d’éléments qu’il s’agit d’isoler, de grouper, de rendre 
pertinents, de mettre en relations, de constituer en ensembles » (Foucault cité par 
Chevrier 1998 : 173). En somme, amasser les images de ses Fragments revient pour 
Charney à recourir à une autre tactique transformant cette fois des constructions 
ordinaires en des anti-monuments, les documents archivés et organisés assurant la part 
descriptive de leur discours. 
 
Dans cette « monumentalisation du document » le quotidien joue un rôle actif (Chevrier 
1998 : 173). Ce quotidien est celui de l’architecte qui fait trouvaille, selon les jours, 
d’images qui viennent l’habiter. C’est aussi le quotidien qui a façonné les façades des 
Fragments et c’est, finalement, celui de l’imaginaire de Charney, qui parcourt une ville 
fantôme peuplée de ses constructions, son invention le menant vers « la banalité des 
traces du quotidien contrastant avec la solennité des structures profondes qui 
transparaissent sous les surfaces dégradées » (Charney 1991 : 62). De cette déambulation 
de l’esprit émerge une forte similarité avec la tactique de la marche, permettant à l’usager 
de s’approprier la ville (de Certeau 1990). La « monumentalisation du document » 
rejoint, selon Jean-François Chevrier, cette tactique d’appropriation de l’espace, mais elle 
se produit par l’intermédiaire de l’interprétation : « c’est une manière de forcer l’histoire, 
de faire parler un fait urbain préalablement réduit à un document, et de le faire parler au-
delà de lui-même, au-delà de l’évidence factuelle » (Chevrier 1998 : 173). 
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Le fragment, nous l’avons vu, est avant tout le mécanisme d’une « logique activée par 
des actions ordinaires » (Cauquelin 1986 : 12). Fragments…, en collectionnant des 
morceaux de paysage bâti et en fonction de sa relation avec le quotidien, fait appel à cette 
logique. Conséquemment, par le rapport duel de la logique du fragment, la série présente 
un mécanisme récurrent dans l’ensemble de la pratique de Charney. Ainsi, tout en jouant 
sur un morcellement qui lui est propre, la série raconte un plus grand ensemble. Elle fait 
voir le mécanisme pour lequel l’œuvre est le résultat d’un acte d’extraction, Charney 
prélevant des parcelles de la vie courante, procédant ensuite à leur découpe et à leur 
juxtaposition. Par ailleurs, Fragments… est aussi brisure par l’action du médium 
photographique qui compose les archives. Ces photographies suivent le mécanisme du 
fragment en ce sens, pour paraphraser Anne Cauquelin (1986 : 46), qu’elles semblent 
« fragiles », bien qu’elles doivent occuper une fonction « du plus haut sérieux ». Elles 
sont aussi à la fois sans lieu et « la rencontre de tous les lieux ». En plus de ces 
caractéristiques, les photographies partagent avec le fragment, la capacité d’être à 
distance tout en étant « l’accord, le médiateur » (Cauquelin 1986 : 46).  
 
Si pour Charney, les « photographies sont transformées afin de dégager la forme 
générique du bâtiment en décomposition », c’est surtout la trace photographique qui 
permet de montrer un dédoublement de la représentation des fragments et de leur trace 
dans l’œuvre (Charney 1991 : 62). Ainsi, les photographies collectées pour Fragments… 
montrent à la fois la trace de la ruine et le bâtiment, tel qu’il était, dans un passé lointain. 
Comme le mentionne Philippe Dubois (1990), la valeur indicielle de la trace 
photographique octroie à l’image de la ruine, une valeur d’authenticité, de réalité. Ce 
dédoublement des médiums est pour Charney une tactique permettant, entre autres, de 
« [réduire] l’importance des registres spécifiques de représentation » (Charney 1991 : 
25). La photographie, ou plutôt le fragment photographique, se fait médiation entre la 
ruine et l’installation, réduisant la distance entre le citadin et le vestige, muant le non-lieu 
en site et assurant l’imagibilité de la ville qui devient un médium de communication 
fonctionnant à partir d’une interprétation de l’histoire et d’une pluralité des expériences 
vécues. 
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L’installation comme icône : Les maisons de la rue Sherbrooke (1976) 
 
À l’aube des Jeux Olympiques de Montréal en 1976, le Ministère des Affaires culturelles 
et son pendant olympique, le Programme art et culture des XXIe Olympiade, demandent à 
Melvin Charney d’assurer le commissariat de l’événement artistique Corridart. Pensée 
par Fernande Saint-Martin, Corridart est une exposition en plein air de six kilomètres 
prenant place sur la rue Sherbrooke. Pour l’occasion, Charney conçoit l’œuvre Les 
maisons de la rue Sherbrooke64. Même s’il nie l’implication politique de son œuvre en ne 
lui accordant qu’un rôle « politisé, dans la mesure où elle rend visibles les forces sociales 
imbriquées dans la matérialité de la ville », le discours de l’œuvre et des documents 
présentés dans la rue, aux côtés de la construction des maisons, est tout autre (Charney 
1991 : 27). Tel que le révèlent les éléments de la rue, les ruines urbaines sont avant tout 
l’effigie d’un « drame », témoignant de « la destruction de bâtiments qui pouvaient 
encore être utilisés ». Elles se mobilisent, en plus, comme « vestiges d’une “politique de 
grandeur” », sous laquelle plusieurs villes ont été détruites et qui menace encore Montréal 
(Charney 1979 : 43)65. Sur les ruines d’un site urbain, Charney dédouble la façade de la 
rue à l’opposite et la recrée, à l’échelle réelle. « La pancarte géante » faisant miroir au 
coin de rue opposé, engendre une forme bâtie rappelant la place publique classique 
(Charney 1979 : 39). Cette organisation de l’espace public renvoie, en un même temps, à 
une mise en scène de la ville et à son « contenu humain », plus démocratique, c’est-à-dire 
« se devant d’appartenir à tous » (Charney 1979 : 43).  
 
Les maisons de la rue Sherbrooke s’accordent, dans l’ensemble, à l’esprit général des 
œuvres conçues pour Corridart. Le discours de l’exposition tient du documentaire social 
et il est assez critique des politiques de rénovations urbaines exécutées sous 
l’administration du maire Jean Drapeau. Durant la nuit du 13 au 14 juillet 1976, la Ville 
de Montréal démonte, en cachette, les œuvres de l’exposition. L’acte étant camouflé sous 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
64 Figures 37 et 38. 
65 Texte tiré des planches accompagnant l’œuvre Les Maisons de la rue Sherbrooke, 1976, série de trois 
montages, photographies n&b et couleur, dessins et texte, 3 panneaux de 9” x 20 ”. 
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le règlement de sécurité publique, les œuvres, ou, plutôt, ce qu’il en reste, sont 
conservées à la fourrière municipale sans être rendues à leurs propriétaires, les artistes. 
 
Les maisons de la rue Sherbrooke témoignent de la volonté de Melvin Charney de 
réintroduire, par sa pratique, une architecture faisant la médiation entre l’homme et son 
environnement. Dans le cas des maisons, la médiation doit être rétablie entre l’homme et 
son histoire collective. Pour ce faire, Charney cherche à ramener en premier plan les 
bâtiments et leur importance dans la ville. Ce premier plan est, à la fois, celui de la rue et 
celui des médias. Inévitablement, avec l’arrivée de nouveaux médias de communication, 
la ville n’est plus le seul lieu où les usagers font l’expérience d’une multiplication des 
images de constructions. Dans les années 1970, ces nouveaux médias de communication, 
comme la télévision, donnent une nouvelle dimension à l’architecture en lui procurant 
une plus grande visibilité, mais aussi en l’associant à des événements, parfois extérieurs à 
la réalité architecturale. Conséquemment, les médias de communication changent le sens 
de l’espace bâti de la ville, « l’existence physique du bâtiment reste la même, 
l’événement transforme notre manière de le percevoir » (Zavatta 1998 : 13). En devenant 
le décor de l’événement, l’architecture participe aussi à un espace public analogique. 
Comme l’explique Thierry Paquot :  
Celui-ci [l’espace public] n’est pas géographique, il peut même s’affirmer a-
topique, lorsqu’il prend la forme d’une feuille de journal, vite transformée en 
affichette collée sur une palissade. “L’espace public” correspond à la 
publicité d’une conviction privée qui vient alimenter le débat collectif et 
participer à l’élaboration d’une opinion publique. (Paquot 2014 : 20) 
 
En concevant Les maisons de la rue Sherbrooke, Melvin Charney joue sur ces deux plans 
de l’espace public : en structurant et en modifiant la forme de l’espace physique; et en 
publicisant une opinion destinée à faire subversion, en manifestant l’importance 
d’immeubles et de quartiers ouvriers dans le patrimoine québécois.  
 
Afin de rétablir la fonction de médiation de l’architecture, une première tactique est de 
chercher « l’image dans l’image » (Charney 1979 : 39). Cette mise en abîme permet à 
Charney de souligner la valeur iconique des constructions, ajoutant ainsi une force 
d’expression à son œuvre Les maisons de la rue Sherbrooke. Les caractéristiques de 
l’icône en font un excellent véhicule, lorsqu’il s’agit de communiquer de nouvelles idées. 
94	  
	  
Fonctionnant par analogie, l’icône évoque une série de valeurs et de référents sans qu’il y 
ait nécessairement de trace indicielle. Selon les mots de Charles Peirce, « Une icône est 
un signe qui se réfère à l'objet qu'il dénote, simplement par la vertu des caractères qui lui 
sont propres et qu'il possède » (Peirce cité par Kristeva : en ligne). Ses caractères sont si 
puissants que, par la suite, « il est indifférent qu'un tel objet existe en réalité ou non » 
(Idem). Les maisons de la rue Sherbrooke, en appelant un modèle générique de la 
maison, mais aussi la place publique comme forme type de l’espace urbain, surpassent 
l’objet construit. Le signe contient, dans ce cas, des valeurs et des référents culturels 
beaucoup plus grands que ne le sont les simples échafaudages où sont profilées des 
façades d’habitation. Notamment, cette dichotomie entre le signe et le réel permet à 
Charney de tenir un discours dans lequel « l’architecture s’affranchit de l’architecture » 
(Teshigawara 1998 : 111). Dès lors, l’installation porte un regard critique à la fois sur 
l’architecture et l’espace public. 
 
Dans le but de rétablir un dialogue entre l’usager et l’architecture, Melvin Charney 
adopte une seconde tactique, pour laquelle, la grande échelle et la rue deviennent des 
outils saisissant l’imaginaire. Les métaphores portées par Les maisons de la rue 
Sherbrooke sont cartonnées, mises en façades, placardées directement dans la rue, 
rappelant la publicité, mais, aussi, les formes de l’architecture vernaculaire nées de la 
circulation de grande vitesse, comme c’est le cas du Las Vegas de Venturi, Scott Brown 
et Izenevour (1977) qui ont analysé l’avènement d’une architecture de la communication. 
Se transformant en média véhiculant des signes dans l’espace, l’architecture de la 
communication domine l’espace en devenant l’élément principal du paysage. Cette 
domination du paysage est le résultat d’une nouvelle échelle correspondant aux grands 
espaces et aux panneaux publicitaires. Par sa très grande échelle et sa planéité, 
l’installation des maisons fait aussi état de cette architecture de la communication. Les 
deux maisons se reflétant l’une l’autre deviennent des pièges, capturant l’imaginaire des 
citadins afin qu’ils arrivent à percevoir la trame urbaine dans laquelle ils évoluent. Ainsi, 
l’œuvre cherche à entrer en relation avec le public afin d’alimenter une cohésion sociale 
par l’intermédiaire d’un échange de liens langagiers et symboliques. De cet échange, 
serait concrétisée une nouvelle organisation de la forme spatiale qui, cette fois, tiendrait 
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compte des citoyens et de leurs expériences, ouvrant l’espace public en un lieu de débat. 
En misant sur la force iconique de l’architecture, Charney rejoint cette idée de Venturi, 
Scott Brown et Izenevour selon laquelle « Symbol dominates space. Achitecture is not 
enough » (Venturi, Scott Brown et Izenevour 1977 : 13). 
 
Cette ville proposée par Melvin Charney est composée de modèles critiques mettant en 
évidence l’absence, dans les images engendrées par les formes de l’architecture moderne, 
d’une force d’évocation et de communication rejoignant les usagers. Les villes modernes 
présentent une lacune en ce qui concerne la lisibilité du paysage urbain, ou pour 
emprunter les mots de Kevin Lynch, une lacune relative à l’imagibilité de leurs formes 
(Lynch 1960 : 9). De plus, comme le remarque Jun Teshigawara, le discours de Charney, 
où s’entremêlent média de communication, architecture et art, exprime aussi un rejet net 
du « modernisme fonctionnaliste et du néo-classicisme » (Teschigawara 1998 : 111). Se 
« prévalant d’un “projet”, voire même d’une morale », Charney explore des modèles de 
réappropriation de l’espace de la ville par les citoyens (Charney 1991 : 26). Pour ce faire, 
il confronte ses modèles, en un même temps, à l’architecture moderne et aux politiques 
de développement urbain menant à la « destruction systématique des villes » (Charney 
1991 : 26). Cette réappropriation de l’espace citoyen s’effectue par l’intermédiaire d’une 
architecture de la communication, claire et lisible, qui transmet un récit où interviennent 
l’histoire et la critique. Pour emprunter les mots d’Alessandra Latour, la ville de Melvin 
Charney se transforme en « un foyer de connaissance, une “encyclopédie” où 
l’architecture devient la représentation métaphorique des êtres humains » (Latour 1991 : 
14). L’expérience des usagers se charge alors, selon les rencontres et les trouvailles, du 
souvenir d’expériences vécues; à partir de leur imaginaire, ils peuvent alors les revivre en 
pensée. 
 
C’est avec ses œuvres faisant le pont entre installation et photographie que Charney 
ponctue l’espace public, celui de la rue, celui de la salle d’exposition. Ses œuvres 
inscrivent un récit dans les lieux qu’elles occupent, afin de rendre à certains groupes leur 
culture et leur mémoire collective, disparues à la suite de la destruction de bâtiments. 
Ainsi, Charney souhaite réintégrer à la trame urbaine une pluralité d’identités, 
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rétablissant un certain équilibre entre l’expérience vécue de la ville et sa représentation. 
En empruntant à la sculpture et à son champ élargi ses modes d’appropriation de 
l’espace, Charney arrive à conserver une distance critique avec l’architecture officielle et 
à se libérer de la relation qu’entretient l’élite avec l’organisation urbaine. 
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CONCLUSION 
 
Pour Yvette Bisson, Robert Roussil et Melvin Charney, la sculpture s’ouvre en un lieu 
qui fait à la fois corps et communauté, coquille et ville, maison et place publique. Chez 
les trois artistes, on peut observer cette bipolarisation des lieux créés par la sculpture, 
affirmant un caractère relevant du très intime, tout en empruntant des modes d’expression 
afférents à une publicité, du soi ou de l’espace privé, à même la rue. Ces lieux calquant le 
familier se donnent et se prêtent aux citoyens qui circulent dans la ville. Agissant comme 
repères dans l’espace public, ils soustraient, pour un instant, les citadins de l’« errance 
collective » désignant, selon Michel de Certeau, l’absence de lieux où sont partagées des 
valeurs communes (de Certeau 1990 : 156). Du même coup, ils sont appelés à se dérober 
d’un espace normé, prédéfini, structurant les liens qui s’établissent entre l’individu, la 
rue, l’architecture, la ville et la société.  
 
Par leur pratique, les trois artistes rythment l’espace public de lieux alternatifs se 
substituant aux représentations officielles de l’espace afin de faire correspondre à l’image 
de la ville et ses référents culturels, religieux et sociaux, l’expérience d’une pluralité de 
groupes. Toutefois, pour que l’expérience soit effective, une série d’« arts de faire » ou de 
« tactiques » sont mis en œuvre, calquant, par les modalités qu’ils adoptent, le procédé de 
l’énonciation (de Certeau 1990). La trace documentaire prend alors une place importante 
puisque c’est elle qui soutient le récit à la base même des identités que Bisson, Roussil et 
Charney construisent, ou réintroduisent, dans une société moderne trop homogène.  
 
Le Québec des années soixante vit de nombreux changements, menant à un bousculement 
des conventions qui, jusqu’alors, encadraient l’usage de l’espace public, mais aussi les 
relations se tissant entre les citoyens. Ces modifications profondes font disparaitre les 
balises et les repères connus et engendrent une « crise des représentations symboliques » 
(Mazuir 2006 : 23). Cette confusion offre à l’imaginaire et à l’art la possibilité de tout 
renverser, ou même, de tout recommencer. Cette idée du renouveau est très présente dans 
les œuvres de Bisson, Roussil et Charney. Pour Bisson, il s’agit d’accéder enfin à une 
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société plus juste, accordant à ses individus, dans cette égalité, plus de libertés. L’humain 
et l’architecture sont alors très liés, puisque les Cosmotomes et les Architectomes se font 
matrices, l’habitant y vivant une seconde gestation qui est, cette fois, spirituelle. Dans la 
pratique de Roussil, la sculpture est une renaissance de l’architecture qui a échoué à sa 
fonction première, celle d’abri. Ses sculptures habitables concrétisent la genèse d’une 
société plus apte à s’occuper des besoins fondamentaux de ses citoyens et à accueillir une 
multitude de différences, tout en les respectant. Enfin, l’idée de renouveau, dans les 
œuvres de Charney, s’exprime par ses actions avec lesquelles il isole, retouche les 
différentes strates de sens, composant des images, afin de retrouver une origine de 
l’architecture propre au Québec. En collectionnant des images anciennes et en les 
déconstruisant pour en faire une typologie, l’architecte agit à titre d’archéologue de la 
forme bâtie, cherchant à restaurer un passé, dont la trace est trouble, au sein de la 
mémoire collective. Cette lecture du passé jette aussi les bases d’un nouveau langage. 
 
Les œuvres de Bisson, Roussil et Charney sont, en plus, l’expression d’une critique plutôt 
incisive de l’héritage de l’architecture moderne. Au cœur de cette critique se trouve celle 
de la dissolution de l’échelle humaine dans le projet moderne et dans ses constructions. Si 
le citoyen est évacué de la rue, il en va de même pour la mise en représentation de ses 
expériences, de son vécu. La sculpture intervient en tant qu’alternative permettant de 
réintroduire une pluralité de représentations. De ce fait, elle s’occupe d’une fonction que 
l’espace public n’arrive plus à remplir : elle assure un lieu de débat où sont impliquées 
des visions hétérogènes, où peut se raconter l’altérité. 
 
Comme nous l’avons déjà noté, selon Marin « la mimétique citationnelle ne serait qu’un 
autoportrait » (Marin 1994 : 78). Or en empruntant au médium architectural, en 
substituant aux constructions leurs sculptures et en ayant recours à l’installation pour 
déconstruire les formes bâties et en extraire leur force communicationnelle, Yvette 
Bisson, Robert Roussil et Melvin Charney interrogent leur rôle, en tant qu’artistes et 
architecte, dans cette nouvelle société qui a émergé de la Révolution tranquille. Ce rôle 
doit être signifiant, il doit dépasser le simple besoin de créer, dépasser les modes officiels 
de production de l’espace. Dès lors, les trois artistes prennent la parole pour ceux qui ne 
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le peuvent pas. C’est, par conséquent, la prise de parole collective si importante dans le 
désir d’actualisation de l’imaginaire des années soixante, qui se concrétise dans leurs 
œuvres. Celles-ci se font émissaires de récits et d’identités. Ce rôle qu’essaient de définir 
les artistes n’est pas, non plus, statique. À l’image des projets qu’ils nous proposent, la 
place qu’ils s’imaginent occuper dans la société québécoise est évolutive.  
 
Par leurs sculptures et installations, Bisson, Roussil et Charney nous « donnent conseils 
et modèles à suivre » afin que par l’organisation de l’espace et de ses représentations, 
nous corrigions « un système et des régimes politiques existants » (Cauquelin 2010 : 
175). Ce faisant, ils conçoivent des lieux qui ne sont pas des espaces réels, mais qui sont 
la projection d’un imaginaire proche de l’utopie. Ces « modèles à suivre » sont tournés 
vers une société meilleure et rétablissent un équilibre entre des groupes, leur 
représentation dans l’espace et la forme construite dans laquelle ils habitent. Chez Bisson, 
ces groupes correspondent aux femmes, aux femmes artistes et à des communautés qui 
voudraient vivre leur spiritualité sans contrainte physique ou matérielle. Roussil et 
Charney, pour leur part, s’intéressent aux groupes qui sont marginalisés, à la classe 
ouvrière et à son patrimoine vernaculaire. Dans la foulée des mutations de la Révolution 
tranquille, la classe ouvrière s’amenuise au profit de la classe moyenne. Cette distance est 
aussi accélérée par une volonté politique d’effacer les traces de quartiers entiers et les 
cultures qui y étaient vivantes. En programmant cet oubli, le politique n’ajoute pas de 
structures dans la trame urbaine pour que les groupes puissent venir y loger leurs 
expériences de la ville. 
 
En plus des critiques formulées à l’égard de la société et de l’architecture moderne, les 
projets utopiques de Bisson, Roussil et Charney partagent le dessein d’arrimer leurs 
modèles à l’histoire réelle du Québec. La tactique la plus caractéristique de cette volonté 
réside dans la création d’événements. La Boule de Roussil, ou encore Les maison de la 
rue Sherbrooke et la collection d’images médiatiques pour Charney, se font événements, 
piégeant la quotidienneté afin d’y insérer leurs projets. Par ailleurs, l’énonciation d’une 
origine est aussi une manière de faire permettant d’inscrire son projet dans une continuité 
dont il est le commencement. Par leur caractère utopique, les œuvres n’arriveront jamais 
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réellement à correspondre à une forme historique précise, elles demeurent l’ébauche de 
projets, en parallèle d’une réalité qui s’écrit comme histoire officielle. 
 
Par l’étude des pratiques artistiques d’Yvette Bisson, de Robert Roussil et de Melvin 
Charney, ce mémoire cherchait à créer un précédent permettant d’établir les fondations 
d’une typologie des projets utopiques et de leurs modalités, pour la période des années 
soixante et soixante-dix au Québec. Ces deux décennies présentent un tournant critique 
dans l’évolution de l’utopie. Bien que la nature subversive du travail des trois artistes soit 
dirigée vers les mêmes cibles : c’est-à-dire le modernisme, les politiques de 
développement urbain radicales et une inégalité sociale; c’est dans la teneur des modes 
d’appropriation de l’espace et de leurs différences, chez Bisson, Roussil et Charney, 
qu’on peut lire un changement inhérent au régime de l’utopie. 
 
Si les pratiques artistiques de Bisson et de Roussil sont emblématiques de l’imaginaire et 
de l’effervescence culturelle des années soixante, Charney souligne plutôt le passage du 
régime de l’utopie vers la postmodernité. Comme l’explique Luglio, la postmodernité 
voit la « dérive contemporaine de la culture classique comme culture universelle » 
(Luglio 2005 : 56). Le travail de Charney se fait la synthèse de plusieurs constats des 
architectes et des urbanistes dans les années soixante menant, selon Charles Jencks, à 
différentes « morts » du modernisme, culminant avec sa mort idéologique et culturelle 
lors des événements de Mai 68 (Jencks 2007 : 18). Les modalités de l’utopie se chargent 
alors de nouveaux signes, elles se transforment en nouveaux « arts de faire » (de Certeau 
1990). Parmi ces « arts de faire » soutenant un régime critique et subversif se trouve une 
volonté d’écrire à nouveau l’histoire. Pour ce faire, les architectes et les artistes 
empruntent des archétypes de l’histoire de l’art pour les recomposer ensuite en de 
nouveaux discours, constituant des métaphores implicites et des satires. 
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FIGURES 
 
 
Figure 1. Yvette Bisson, Cosmotome no 4, Les voies de l'homme, 1962, bois et cuivre, 58 
x 43cm. Crédit photographique : Yvon Bellemare. 
 
©Yvette Bisson, 2015 
 
 
Figure 1.1. Yvette Bisson, Cosmotome no 4, Les voies de l'homme, 1962, bois et cuivre, 
58 x 43cm. Crédit photographique : Yvon Bellemare. 
 
©Yvette Bisson, 2015 
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Figure 2. Yvette Bisson, Cosmotome no 6, Cosmogénie jumelée, 1963. 
 
©Yvette Bisson, 2015 
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Figure 3. Yvette Bisson, Cosmotome no 7, Oh! Homme!, 1964, structure d'acier, ciment 
blanc, agrégat de marbre, h. 2,43 m. Archives Ville de Montréal. 
 
©Yvette Bisson, 2015 
 
 
Figure 3.1. Yvette Bisson, Cosmotome no 7, Oh! Homme!, 1964, détail, trois incisions-
rayons intérieurs, structure d'acier, ciment blanc, agrégat de marbre, h. 2,43 m. Crédit 
photographique : Yvon Bellemare 
 
©Yvette Bisson, 2015 
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Figure 4. Yvette Bisson, Cosmotome no 7, Oh! Homme! (droite), Cosmotome no 9, Oh! 
Femme!, 1964 et 1966, ciment et métal, 300 cm. Crédit photographique : Yvon 
Bellemare. 
 
©Yvette Bisson, 2015 
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Figure 5. Yvette Bisson, Cosmotome no 8, Amitié, 1968, bois de merisier, tiges d'acier 
recouvertes de tubulaires d'aluminium, 1 m. Crédit photographique : Rodolphe Caron. 
 
©Yvette Bisson, 2015 
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Figure 5.1. Yvette Bisson, Cosmotome no 8, Amitié, 1968, bois de merisier, tiges d'acier 
recouvertes de tubulaires d'aluminium, 1 m, vue du dessus. Crédit photographique : 
Rodolphe Caron. 
 
©Yvette Bisson, 2015 
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Figure 6. Yvette Bisson, Cosmotome no 11, Attente, 1965, ciment, 163 cm. Crédit 
photographique : Yvon Bellemare. 
 
©Yvette Bisson, 2015 
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Figure 7. Yvette Bisson, Architectome no 4, Village 8, 1964-1965, bois, collection 
personnelle de Rodolphe Caron. Crédit photographique : Rodolphe Caron, cinéaste. 
 
©Yvette Bisson, 2015 
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Figure 7.1. Yvette Bisson, Village 8, 1964-1965, dessin. 
 
©Yvette Bisson, 2015 
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Figure 8. Yvette Bisson, Genèse-Relativité (la Création), du Cosmotome no 12 : 
OMNIHOMME-OMNICHRIST, 1973, bois de merisier plastifié, tiges d'acier recouvertes 
de tubulaires d'aluminium, 2,43 m. Crédit photographique : Paul Soucy. 
 
©Yvette Bisson, 2015 
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Figure 8.1. Yvette Bisson, Genèse-Relativité (la Création : les six jours), du Cosmotome 
no 12, 1973, 6 formes évolutives, bois de merisier plastifié, tiges d'acier recouvertes de 
tubulaires d'aluminium, 2,43 m. Crédit photographique : Paul Soucy. 
 
©Yvette Bisson, 2015 
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Figure 9. Robert Roussil, La Boule (Habitation sculpture), 1969, en cours de 
construction, Tourrettes-sur-Loup. 
 
Reproduction en ligne sur le site Robert Roussil : 
http://www.robertroussil.com/Robert_Roussil/Modulaire.html 
 
© Succession Robert Roussil, 2015 
 
 
Figure 10. Robert Roussil, La Boule (Habitation sculpture), 1969, vue de l’intérieur, en 
cours de construction, Tourrettes-sur-Loup. 
 
Reproduction en ligne sur le site Robert Roussil : 
http://www.robertroussil.com/Robert_Roussil/Modulaire.html 
 
© Succession Robert Roussil, 2015 
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Figure 11. Robert Roussil, La Boule (Habitation sculpture), présentée au Musée des 
beaux-arts de Montréal, du 3 juin au 5 septembre 1971. 
 
Reproduction en ligne sur le site Robert Roussil : 
http://www.robertroussil.com/Robert_Roussil/Modulaire.html 
 
© Succession Robert Roussil, 2015 
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Figures 12 à 24. Robert Roussil, L’art et l’État, 1973, planches du manifeste. P. 16, 17, 
20, 27, 22, 23, 28, 29, 31, 39, 34, 34 et 42. 
 
Figures 12 et 13. Robert Roussil, L’art et l’État, 1973. 
 
© Succession Robert Roussil, 2015 
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Figures 14 et 15. Robert Roussil, L’art et l’État, 1973. 
 
© Succession Robert Roussil, 2015 
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Figures 16 et 17. Robert Roussil, L’art et l’État, 1973. 
 
© Succession Robert Roussil, 2015 
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Figures 18 et 19. Robert Roussil, L’art et l’État, 1973. 
 
© Succession Robert Roussil, 2015 
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Figures 20 et 21. Robert Roussil, L’art et l’État, 1973. 
 
© Succession Robert Roussil, 2015 
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Figures 22 et 23. Robert Roussil, L’art et l’État, 1973. 
 
© Succession Robert Roussil, 2015 
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Figure 24. Robert Roussil, L’art et l’État, 1973. 
 
© Succession Robert Roussil, 2015 
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Figure 25. Robert Roussil, Totem Boréal, 1974-1976, maquette. 
 
Reproduction en ligne sur le site Robert Roussil : 
http://www.robertroussil.com/Robert_Roussil/Modulaire.html 
 
© Succession Robert Roussil, 2015 
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Figure 26 Robert Roussil, Totem Boréal, 1974-1976, maquette montrant la sculpture 
modulaire en évolution. 
 
Reproduction en ligne sur le site Robert Roussil : 
http://www.robertroussil.com/Robert_Roussil/Modulaire.html	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Figure 27. Robert Roussil, Totem Boréal, 1974-1976, vue de la maquette, atelier de 
Roussil, avec l’artiste à l’arrière-plan. 
 
Reproduction en ligne sur le site Robert Roussil : 
http://www.robertroussil.com/Robert_Roussil/Modulaire.html 
	  
© Succession Robert Roussil, 2015 
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Figure 28. Robert Roussil, Totem Boréal, 1974-1976, maquette montrant la structure 
verticale du projet. 
 
© Succession Robert Roussil, 2015 
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Figure 29. Gauche : Melvin Charney, A Construction, 1975, encre et mine de plomb sur 
papier, 27,8 x 21,5 cm. Collection de l’artiste. 
Droite : Melvin Charney, A Construction, 1975, encre sur papier, 27,8 x 21,5 cm. 
Collection de l’artiste. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figure 30. Melvin Charney, Le trésor de Trois-Rivières, 1975. Construction en bois, 3,9 
x 2,9 x 4,1 m. Collection Musée des beaux-arts du Canada, Ottawa. Installation au Musée 
d’art contemporain, Montréal, 1975, pour l’exposition Québec 75. 
 
Reproduction dans LAMBERT, Phyllis (dir.) (1991). Paraboles et autres allégories : 
L’œuvre de Melvin Charney, 1975-1990, catalogue de l’exposition présentée au Centre 
Canadien d’Architecture, Montréal, du 9 octobre 1991 au 12 janvier 1992, Montréal : 
CCA. 
Image retirée 
Image retirée 
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Figure 31. Haut : Melvin Charney, Chapitre deux… Un monument à Trois-Rivières, 
1975-1977. Crayon de couleur et crayon de cire sur une épreuve argentique à la gélatine, 
41 x 51 cm, Collection du Musée national des beaux-arts du Canada, Ottawa. 
 
Bas : Melvin Charney, Une histoire… Le trésor de Trois-Rivières, 1975. Crayon de 
couleur et crayon de cire sur une épreuve argentique à la gélatine, 40,5 x 62 cm. 
Collection du Musée national des beaux-arts du Canada, Ottawa. 
 
Reproduction dans LAMBERT, Phyllis (dir.) (1991). Paraboles et autres allégories : 
L’œuvre de Melvin Charney, 1975-1990, catalogue de l’exposition présentée au Centre 
Canadien d’Architecture, Montréal, du 9 octobre 1991 au 12 janvier 1992, Montréal : 
CCA. 
Image retirée 
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Figure 32. Melvin Charney, Une histoire… Scénarisation, 1977. Épreuves argentiques à 
la gélatine et mine de plomb sur carton, 43,2 x 28 cm. Collection de l’artiste. 
 
Reproduction dans LAMBERT, Phyllis (dir.) (1991). Paraboles et autres allégories : 
L’œuvre de Melvin Charney, 1975-1990, catalogue de l’exposition présentée au Centre 
Canadien d’Architecture, Montréal, du 9 octobre 1991 au 12 janvier 1992, Montréal : 
CCA. 
Image retirée 
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Figure 33. Melvin Charney, La maison de Rivière-des-Prairies, 1977. Crayon de couleur 
et mine de plomb sur photocopie d’une photographie, sur vélin, 43 x 28 cm. Collection de 
l’artiste. 
 
Reproduction dans LAMBERT, Phyllis (dir.) (1991). Paraboles et autres allégories : 
L’œuvre de Melvin Charney, 1975-1990, catalogue de l’exposition présentée au Centre 
Canadien d’Architecture, Montréal, du 9 octobre 1991 au 12 janvier 1992, Montréal : 
CCA. 
Image retirée 
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Figure 34. Melvin Charney, Fragments… Series, 1977. Montage; épreuves argentiques à 
la gélatine et crayon de couleur sur photocopies de photographies, trois d’une série de 
quatre panneaux, 28 x 43 cm (a, b) et 43 x 28 cm (c). Œuvre détruite. 
a. Fragments… Series, Plate 2 
b. Fragments… Series, Plate 1. 
c. Fragments… Series, Plate 17 
 
Reproduction dans LAMBERT, Phyllis (dir.) (1991). Paraboles et autres allégories : 
L’œuvre de Melvin Charney, 1975-1990, catalogue de l’exposition présentée au Centre 
Canadien d’Architecture, Montréal, du 9 octobre 1991 au 12 janvier 1992, Montréal : 
CCA. 
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Figure 35. Melvin Charney, Wall Piece, No. 3, 1977. Crayon de couleur sur photocopie 
d’une photographie, 27,9 x 43,1 cm. Collection de l’artiste.  
 
Reproduction dans LAMBERT, Phyllis (dir.) (1991). Paraboles et autres allégories : 
L’œuvre de Melvin Charney, 1975-1990, catalogue de l’exposition présentée au Centre 
Canadien d’Architecture, Montréal, du 9 octobre 1991 au 12 janvier 1992, Montréal : 
CCA. 
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Figure 36. Melvin Charney, Wall Façade, 1978. Construction en bois. 5,8 x 7,6 x 0,1 m. 
Installation au Musée des beaux-arts de l’Ontario, Toronto.  
 
Reproduction dans CHARNEY, Melvin et Alexander TZONIS (1979). Melvin Charney, 
oeuvres 1970-1979, Montréal : Musée d’art contemporain, Ministère des Affaires 
culturelles. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Image retirée 
144	  
	  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figure 37. Melvin Charney, Les maisons de la rue Sherbrooke, 1976. Crayon de couleur 
et crayon de cire sur photostat d’un montage, 43,3 x 56,9 cm, CCA DR 1984 : 1571.  
 
Reproduction dans LAMBERT, Phyllis (dir.) (1991). Paraboles et autres allégories : 
L’œuvre de Melvin Charney, 1975-1990, catalogue de l’exposition présentée au Centre 
Canadien d’Architecture, Montréal, du 9 octobre 1991 au 12 janvier 1992, Montréal : 
CCA. 
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Figure 38. Melvin Charney, Les maisons de la rue Sherbrooke, 1976. Construction en 
acier, bois et béton, 15 x 16,5 x 14,5 m. Installation sur la rue Sherbrooke, Montréal, 
1976, pour l’exposition Corridart. Vue d’ensemble de l’installation, photographie : 
Melvin Charney.  
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